Educación galerística: criterios para la creación de proyectos de actuación en galerías de arte contemporáneo by Pardo Marín, Mª Dolores
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID 
FACULTAD DE EDUCACIÓN 
Departamento de Didáctica de la Expresión Plástica 
 
  
 
 
TESIS DOCTORAL 
 
Educación galerística: criterios para la creación de proyectos 
de actuación en galerías de arte contemporáneo 
 
 
MEMORIA PARA OPTAR AL GRADO DE DOCTOR 
 
PRESENTADA POR 
 
Mª Dolores Pardo Marín 
 
 
Directores 
 
Marián López Fernández Cao 
 Olaia Fontal Merillas 
Inés Ortega Cubero 
 
 
Madrid, 2017 
 
 
 
 
 
© Mª Dolores Pardo Marín, 2016 
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID
                                               FACULTAD DE EDUCACIÓN
                                Departamento de Didáctica de la Expresión Plástica
                                             
EDUCACIÓN GALERÍSTICA.
CRITERIOS PARA LA CREACIÓN DE PROYECTOS DE ACTUACIÓN EN
GALERÍAS DE ARTE CONTEMPORÁNEO
MEMORIA PARA OPTAR AL GRADO DE DOCTOR
PRESENTADA POR
Mª Dolores Pardo Marín
Bajo la dirección de las Doctoras
Marián López Fernández Cao, Olaia Fontal Merillas e Inés Ortega Cubero
Madrid, 2015

EDUCACIÓN GALERÍSTICA.
CREACIÓN DE PROYECTOS DE ACTUACIÓN
EN GALERÍAS DE ARTE CONTEMPORÁNEO
Tesis doctoral de Mª Dolores Pardo Marín
Dirigida por Marián López Fernández Cao, Olaia Fontal Merillas e
Inés Ortega Cubero
2015
Departamento de Didáctica de la Expresión Plástica Facultad de Educación
Universidad Complutense de Madrid

EDUCACIÓN GALERÍSTICA.
CREACIÓN DE PROYECTOS DE ACTUACIÓN
EN GALERÍAS DE ARTE CONTEMPORÁNEO

A mi madre

Índice
9
ÍNDICE
RESUMEN .................................................................................................................................13
ABSTRACT ................................................................................................................................19
CAPÍTULO I. INTRODUCCIÓN ................................................................................................25
I.1 Justificación ......................................................................................................................25
I.2 Estado de la cuestión .......................................................................................................28
I.3 Objetivos y preguntas de la investigación.......................................................................32
I.4 Hipótesis ..................................................................................................... ......................33
I.5 Fases y estructura de la investigación ............................................................................34
I.6 Metodología de la investigación ......................................................................................38
CUERPO TEÓRICO ......................................................................................................................41
CAPÍTULO II. ESPACIOS EXPOSITIVOS DEL ARTE............................................................41
II.1 ARTE COMO CONCEPTO ¿QUÉ ENTENDEMOS POR SISTEMA DEL ARTE? ......43
II.2 MUSEOS .........................................................................................................................44
II.2.1 Tipologías ................................................................................................................................46
II.2.2 El Comisario o Curator............................................................................................................49
II.2.3 Departamentos de Educación y Acción Cultural....................................................................50
II.3 GALERÍAS.......................................................................................................................55
II.3.1 Especificidad de la Galería .....................................................................................................62
II.3.2 Tipologías de las Galerías ......................................................................................................68
II.3.3 La figura del galerista/ marchante ..........................................................................................76
II.3.4 El mercado ..............................................................................................................................77
II.4 CENTROS DE ARTE ......................................................................................................79
II.5 FERIAS DE ARTE...........................................................................................................79
II.6 PÚBLICO .........................................................................................................................81
II.7 LA CRÍTICA .....................................................................................................................84
II.8 ANÁLISIS COMPARATIVO ENTRE MUSEOS, GALERÍAS Y CENTROS DE ARTE
................................................................................................................................................85
CAPÍTULO III. EDUCACIÓN ARTÍSTICA EN LOS ESPACIOS NO FORMALES .................91
III.1.  EDUCACIÓN ARTÍSTICA NO FORMAL ....................................................................94
III.1.1 Arte y educación.....................................................................................................................94
III.1.4 Diferencia entre educación formal y no formal del arte ......................................................108
III.1.5 Educación artística en museos............................................................................................111
III.1.6 Modelos de educación artística en museos........................................................................114
III.2 EDUCACIÓN MUSEAL COMO DISCIPLINA DE REFERENCIA ..............................123
III.3 EDUCACIÓN ARTÍSTICA EN LOS MUSEOS DE ARTE: PROGRAMAS
DESTACADOS ....................................................................................................................130
III.3.1 MNCARS..............................................................................................................................132
III.3.2 MUSEO THYSSEN-BORNEMISZA ....................................................................................138
III.3.3 CGAC ...................................................................................................................................143
III.3.4 MARCO ................................................................................................................................145
III.3.5 MUSAC.................................................................................................................................147
III.3.6 ARTIUM........................... .....................................................................................................150
III.3.7 POMPIDOU..........................................................................................................................153
III.3.8 Whitney Museum .................................................................................................................154
III.I.9 MOMA.......................................................... ..........................................................................156
III.1.10 Aspectos más significativos de los programas educativos de museos transferibles a
galerías ...........................................................................................................................................160
CAPÍTULO IV. LA EDUCACIÓN ARTÍSTICA EN GALERÍAS ..............................................163
IV.1 DIDÁCTICA GALERÍSTICA. .......................................................................................165
IV.1.1 Especificidad de la  gallery..................................................................................................166
IV.2  REFERENTES NACIONALES...................................................................................168
IV.2.1 Galería Arteko......................................................................................................................169
IV.2.3 Galería Aleph .......................................................................................................................175
IV.3 REFERENTES INTERNACIONALES.........................................................................178
IV.3.1 Bay Art Gallery (Gales)........................................................................................................178
IV.3.2 Chapel Gallery (cerca de Liverpool) ...................................................................................181
IV.3.3 The Changing Room Stirling´s Contemporary (Escocia) ...................................................183
Educación galerística. Criterios para la creación de proyectos
de actuación en galerías de arte contemporáneo
10
IV.4 OTRAS GALERÍAS Y ESPACIOS DE ARTE DE INTERÉS PARA LA
INVESTIGACIÓN.................................................................................................................185
IV.5.  IDEAS REVOLUCIONARIAS....................................................................................188
IV.5.1 Arte de la tierra o el arte que salió de la galería.................................................................188
IV.5.2 Arte comunitario...................................................................................................................190
CAPÍTULO V. CONCLUSIONES AL CUERPO TEÓRICO ...................................................192
CUERPO METODOLÓGICO ......................................................................................................197
CAPÍTULO VI. METODOLOGÍA DE INVESTIGACIÓN.........................................................197
CUERPO ANALÍTICO.................................................................................................................215
CAPÍTULO VII: RECOGIDA DE DATOS................................................................................215
VII.1 PRIMER INTRUMENTO: PÁGINA WEB A TRAVÉS DE FICHAS...........................227
VII.1.1 Oriel Davies Gallery (Gales)...............................................................................................227
VI.1.2 Northern Gallery for Contemporary Art (Gales)..................................................................230
VII.1.3 Black Swan Arts (Sur-Oeste) .............................................................................................232
VII.1.4 Chisenhale Gallery  (Londres) ...........................................................................................234
VII.1.5 Ffotogallery (Escocia)................. ........................................................................................237
VII.1.6 Photographer´s gallery (Londres) ......................................................................................241
VII.1.7 October Gallery (Londres)..................................................................................................244
VII.1.8 Haus am Waldsee (Berlín) .................................................................................................247
VII.2 Segundo instrumento de análisis de datos: El cuestionario .....................................249
VII.3 Tercer instrumento: La entrevista. Opinión de seis galeristas nacionales...............251
VII.3.1. Barcelona...........................................................................................................................251
VII.3.2 San Sebastián.....................................................................................................................253
VII.3.3 Pontevedra..........................................................................................................................255
VII.3.4 Alicante ...............................................................................................................................256
VII.3.5 Valencia ..............................................................................................................................258
VII.3.6 Sevilla..................................................................................................................................260
VII.4 ANÁLISIS DE CASOS................................................................................................262
VII.4.1 Serpentine Gallery (Londres) .............................................................................................263
CAPÍTULO VIII. ANÁLISIS E INTERPRETACIÓN DE DATOS ............................................283
VIII.1 DATOS APORTADOS POR EL PRIMER INSTRUMENTO: PÁGINA WEB A
TRAVÉS DE FICHAS..........................................................................................................285
VIII.2 DATOS APORTADOS POR EL SEGUNDO INSTRUMENTO: EL CUESTIONARIO
..............................................................................................................................................290
VIII.3 DATOS APORTADOS POR EL TERECER INSTRUMENTO: LA ENTREVISTA..291
VIII.4 DATOS APORTADOS POR EL ESTUDIO DE CASOS ..........................................292
CAPÍTULO IX. CONCLUSIONES AL CUERPO ANALÍTICO................................................294
CUERPO EMPÍRICO/PRÁCTICO ..............................................................................................299
CAPÍTULO X. CRITERIOS PARA LA CREACIÓN DE PROYECTOS DE ACTUACIÓN EN
GALERÍAS DE ARTE CONTEMPORÁNEO ..........................................................................299
X.1 HACIA UNA EDUCACIÓN GALERÍSTICA: CLAVES PARA ORIENTAR UN CAMPO
DISCIPLINAR ......................................................................................................................301
X.1.1 Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje.....................................301
X.1.2 Tipo de programación...........................................................................................................302
X.1.3 Públicos a los que se dirige..................................................................................................303
X.1.4  Materiales didácticos ...........................................................................................................304
X.1.5  Gestión del tiempo y el espacio ..........................................................................................305
X.2 MODELO INTEGRADOR DE PÚBLICOS...................................................................306
X.3 DEFINICIÓN DEL MODELO DE DIDÁCTICA GALERÍSTICA ...................................308
CAPÍTULO XI. PROPUESTA DE DISEÑO DE UN PROYECTO DE  ACTUACIÓN
DIDÁCTICA PARA UNA GALERÍA.........................................................................................311
XI.1. DISEÑO DE MATERIALES APLICABLES EN GALERÍAS DE ARTE.....................313
XI.2 DISEÑO DE MATERIALES. OPCIÓN MENOS INVASIVA .......................................315
XI.2.1. Ficha tipo.............................................................................................................................315
XI.2.2 Ficha - calle..........................................................................................................................318
XI.2.3 Cuestionario digital + ...........................................................................................................321
XI.2.4  Cartelas o textos.................................................................................................................323
XI.2.5 Paralelismos ........................................................................................................................325
XI.3. Diseño de materiales. OPCIÓN MÁS Invasiva..........................................................332
XI.3.2 Cuadernito Recorrido didáctico...........................................................................................335
Índice
11
XI.3.3 Taller con el artista ..............................................................................................................342
XI.3.4 Cadáver exquisito modificado .............................................................................................342
XI.3.5 Elige el recorrido..................................................................................................................345
XI.3.6 Taller matérico .......................................................................... ...........................................346
XI.3.7 Preparación de las actividades ...........................................................................................346
CAPÍTULO XII. CONCLUSIONES AL CUERPO EMPÍRICO-PRÁCTICO ...........................351
CUERPO CONCLUSIVO ............................................................................................................353
CAPÍTULO XIII.  CONCLUSIONES........................................................................................355
XIII. 1 APORTACIONES .....................................................................................................359
XIII. 2 INVESTIGACIONES FUTURAS ..............................................................................361
REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS ..........................................................................................363
CONGRESOS Y CONFERENCIAS...................................................................................................373
PÁGINAS WEB.............................................................................................................................374
GALERÍAS Y ESPACIOS DE ARTE CONTEMPORÁNEO .....................................................................378
DE GRAN BRETAÑA....................................................................................................................378
DE ALEMANIA .............................................................................................................................379
DE ESPAÑA ................................................................................................................................379
MUSEOS ....................................................................................................................................380
VÍDEOS ......................................................................................................................................381
MATERIAL DIDÁCTICO IMPRESO ..................................................................................................381
BIBLIOGRAFÍA ...........................................................................................................................383
CONGRESOS Y CONFERENCIAS...................................................................................................391
PÁGINAS WEB.............................................................................................................................392
GALERÍAS Y ESPACIOS DE ARTE CONTEMPORÁNEO .....................................................................392
DE GRAN BRETAÑA....................................................................................................................393
DE ALEMANIA .............................................................................................................................395
DE ESPAÑA ................................................................................................................................398
MUSEOS ....................................................................................................................................398
FERIAS DE ARTE.........................................................................................................................399
VÍDEOS ......................................................................................................................................399
RELACIÓN DE FIGURAS (SOLO FOTOGRAFÍAS).............................................................................401
ANEXOS en CD

13
RESUMEN
EDUCACIÓN GALERÍSTICA. CRITERIOS PARA LA CREACIÓN DE PROYECTOS
DE ACTUACIÓN EN GALERÍAS DE ARTE CONTEMPORÁNEO
Palabras clave: Arte, educación, galerías, público.
Introducción
El tema de nuestra tesis y objetivo principal de la investigación gira en torno a
la posibilidad de hacer más accesible el arte actual a un público no tan
especializado, en el terreno de las galerías nacionales de arte contemporáneo, a
través de la realización de actividades relacionadas con las exposiciones. Esta
necesidad viene marcada por la importancia que, desde nuestro punto de vista,
tienen el arte y la creación artística en el individuo, tanto social, como cognitiva y
emocionalmente. La hipótesis de la investigación, por tanto, persigue la posibilidad
de abrir el espacio de la galería de arte contemporáneo nacional a la experiencia del
visitante, para favorecer un mayor acercamiento y entendimiento del arte a todos, a
través de actividades didácticas. 
Nuestra investigación se divide en seis cuerpos: introductorio, teórico,
metodológico, analítico, empírico/práctico y conclusivo. A continuación pasamos a
exponer, brevemente, los contenidos principales de estos seis bloques.
En la introducción contextualizamos la idea de esta tesis, la hipótesis general
y los objetivos tanto principal como específicos, finalizando con el resumen y las
conclusiones del capítulo.
El cuerpo teórico está formado por cuatro capítulos, siendo el primero, el
estudio de los espacios expositivos del arte (museos, galerías, centros de arte y
ferias) y todo lo que engloba, a su vez, el sistema del arte (el mercado, las figuras
del galerista, el marchante, el comisario, el crítico y el público). En el segundo
capítulo  estudiamos la Educación artística en los espacios no formales, fundamental
por ser el tipo de educación desde la que partimos. Este segundo capítulo engloba la
Educación galerística. Criterios para la creación de proyectos
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educación artística no formal, la educación museal como disciplina de referencia, la
educación artística en museos y la selección y estudio de programas didácticos
considerados un modelo dentro de este ámbito. En el tercer capítulo, nos centramos
en la educación artística en galerías, abordando, como referentes nacionales e
internacionales, y a modo de prospección, el análisis de seis galerías que
actualmente incluyen actividades educativas en su programación. En el cuarto
capítulo llegamos a las conclusiones del estudio teórico. En ellas, vemos cómo el
concepto de museo y el concepto de educación museal han ido evolucionando con
el paso del tiempo, abriéndose camino para que el entendimiento y comprensión del
arte sean cada vez más democráticos. Partimos de la educación museal a través del
estudio de varios museos para posibles metodologías en la galería. Observamos, a
su vez, los beneficios que provocan el arte y la práctica artística, así como las
modificaciones y revisiones que ha vivido el concepto de educación, mostrando los
vínculos existentes entre el arte y la vida y la necesidad del arte para la vida. En
cuanto a las galerías, observamos que van surgiendo tímidamente galerías
nacionales que incluyen actividades en sus programaciones y también señalamos la
aparición de otras, de corte más alternativo, que persiguen el acercamiento del arte
a todos los públicos.
El cuerpo metodológico abordará la metodología del trabajo y hará un breve
repaso por metodologías existentes de la mano de varios investigadores.
En el cuerpo analítico, realizamos un estudio exhaustivo de galerías de arte
internacionales. El proceso de selección se realiza a través del examen, a través de
varias guías de arte y webs, de distintos centros del Reino Unido y de Alemania. Una
vez definida la muestra, ésta se analiza a través de un instrumento de recogida de
datos: la página web a través de fichas. Como segundo instrumento, utilizamos un
cuestionario específicamente diseñado para profundizar en los datos obtenidos a
través de la mencionada ficha, el cual fue enviado a las galerías estudiadas. No
obstante, no obtuvimos respuesta de ninguna de ellas. Como tercer instrumento
realizamos una entrevista para recabar la opinión de seis galeristas nacionales sobre
la conveniencia o no de introducir actividades didácticas en la programación de la
galería. Finalmente, la investigación se completa mediante un estudio de caso, en el
que se lleva a cabo un análisis exhaustivo de la galería Serpentine, elegida por su
labor didáctica, por el alto grado de desarrollo de sus procesos de relación con el
público y por su interés institucional  en la fidelización de visitantes.
Resumen
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El cuerpo analítico finaliza con sus correspondientes conclusiones. A modo
de síntesis, repasaremos las principales. Repasamos los datos obtenidos a través
de los instrumentos de recogida de datos (la evaluación de programas, el
cuestionario y el estudio de caso). Ello nos permite observar la importante labor que
desempeñan aquellas galerías internacionales que realizan acciones didácticas, las
repercusiones positivas que esto tiene para las propias entidades y también para su
público, así como lo interesante que sería la extensión de esas prácticas. Buena
muestra de ello es la labor de Serpentine Gallery, institución que va más allá en la
educación museal, uniendo arte y dinamización social, y promoviendo unas
saludables relaciones del individuo con su entorno. Contemplamos a esta galería
inglesa como un modelo a seguir, al ser concebida como laboratorio de
experimentación e interrelación entre diferentes disciplinas creativas, donde se hace
compatible la exposición con las actividades didácticas, de manera eficaz y sin
descuidar ningún aspecto. No obstante, y debido a su tamaño, apreciamos que
difiere de la tipología galerística habitual en nuestro país.
En el cuerpo empírico-práctico, gracias a toda la información recopilada y con
la finalidad de ofrecer alguna propuesta práctica derivada del trabajo de pesquisa
realizado, ofrecemos un diseño de actividades y materiales aplicable a las galerías,
es decir, proyectos de actuación efectiva para galerías y adaptables a todo tipo de
público. Para ello, partimos de metodologías museales y buscamos otras narrativas
y posibilidades, modeladas por los condicionantes habituales de las galerías
españolas. En el diseño elaborado, generamos propuestas como: distintos tipos de
fichas didácticas, cuadernillos didácticos, cuestionarios digitales, talleres centrados
en los puntos fuertes de la galería y juegos creativos, intencionalmente orientados a
facilitar el descubrimiento y el intercambio de experiencias. Asimismo, abogamos por
el uso de una señalización que facilite una comprensión intuitiva, para provocar el
descubrimiento de relaciones y paralelismos entre distintas obras y, también, para
que el espectador pueda establecer nexos entre las propuestas plásticas y su propia
vida. Las opciones que se plantean parten de dos enfoques diferentes, que hemos
denominado “invasivo” y “menos invasivo”, pero la finalidad subyacente siempre es
lograr una comprensión del arte contemporáneo para un público más amplio,
favorecer que las galerías dejen de ser el espacio hermético y elitista tradicional,
para aprovechar el gran caudal de posibilidades que poseen. Para cerrar el cuerpo
empírico-práctico, a modo de conclusión, vemos con el modelo propuesto es un
método válido para llegar a disfrutar y comprender el arte contemporáneo a través
de metodologías lúdicas.
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En el último cuerpo llegamos a las conclusiones generales de la investigación
dando respuesta a la consecución de objetivos e hipótesis. Finalizando con las
líneas abiertas de investigación y la continuidad tras la tesis doctoral.
Síntesis
El objetivo principal de esta investigación es la extrapolación de actividades
didácticas a espacios artísticos no familiarizados con ellas, en este caso, galerías de
arte contemporáneo nacionales. Lo que nos llevará al diseño de actividades para
facilitar la experiencia artística del público en espacios artísticos comerciales. A su
vez, fijamos objetivos específicos que nos permitan ser conscientes de la viabilidad
de nuestra propuesta y nos aporten una base desde la que partir. Estos objetivos
son:
1º. Analizar la situación internacional en el ámbito de las acciones didácticas
en el sistema expositivo del arte.
2º. Conocer programas referentes en educación museal, tanto en el ámbito
nacional como internacional.
3º. Conocer ejemplos significativos y representativos de acciones didácticas
en galerías para localizar referentes en el ámbito internacional.
4º. Analizar dichos programas para establecer criterios de aplicación en las
galerías.
5º. Diseñar posibles modelos de actuación.
Resultados
Para alcanzar nuestros objetivos nos servimos de diferentes metodologías:
descriptiva, cuantitativa-estadística, cualitativa y constructivista. En cuanto a los
instrumentos de recogida de datos utilizamos el registro de webs de museos y
galerías, el cuestionario, la entrevista y el estudio de casos. La valoración del estudio
nos ha confirmado que la educación que proponemos, educación galeristica, es un
proyecto viable  y positivo.
Resumen
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Conclusiones
Este estudio nos ha permitido acercarnos a aquellas galerías con una visión
de apertura mayor y poder confirmar nuestra hipótesis. La investigación ha
demostrado que es posible que la galería reciba un nuevo público gracias a la oferta
didáctica y, por tanto, ha probado que el objetivo principal también es posible:
extrapolación de actividades didácticas a espacios no familiarizados con ellas, en
este caso, galerías de arte contemporáneo.
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ABSTRACT
GALLERY EDUCATION. CRITERIA FOR CREATING ACTION PROJECTS IN
CONTEMPORARY ART GALLERIES
Keywords: Art, education, galleries, public.
Introduction
The possibility of making contemporary Art more accessible to a non-very-
specialized public covers both, this doctoral thesis topic and its main research goal.
This access is to take place in national Art galleries via performable activities related
to exhibitions. As developed in this study, this need is stated by the importance of Art
and artistic creation for the individual as a social, as well as a cognitive and
emotional, entity. Therefore, the research hypothesis pursues an opening of national
Contemporary Art Galleries to visitors’ experience in order to favour a greater
proximity and understanding between Art and every visitor. This will be achieved
through educational activities. 
This research is divided into six parts: introduction, theory, analysis, empirical/praxis
and conclusions. The main contents of these five blocks are briefly explained now.
This thesis idea, the general hypothesis, and both its main and specific objectives are
contextualized in the introduction, which ends with the chapter’s summary and
conclusions.
The theoretical part is divided in four different chapters. The first one refers to the
study of Art exhibition spaces (that is, museums, galleries, Art centres and fairs), and
all what is included within the Art system (that is, market, gallery owners, dealers,
curators, critics and public). Artistic education in non-formal places is studied in the
second chapter; this is crucial since it is the type of education with which this thesis
begins. This second chapter comprises non formal Art education, education in
museums as a referential discipline, artistic education in museums, and a selection
and a study of educational programmes which are considered a model in this field of
Educación galerística. Criterios para la creación de proyectos
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expertise. In the third chapter, the attention moves to Art education in galleries. Six
galleries that include educational activities in their current programming are analysed
in a prospective way as national and international references. Theoretical study
conclusions are achieved in fourth chapter. Here it is noticed the way the concepts of
museum and education in museums have evolved over time. This concept has
thriven for Art understanding and comprehension to be more democratic. Education
in museums is the starting point for studying several of them in order to obtain some
possible methodologies to be applied in these museums or in other galleries.
Furthermore, benefits created by Art and artistic practice are observed, as well as the
modifications and reviews suffered by the concept of education, which show the
existing links between Art and life, and the need of Art for life. According to galleries,
it is important to show that national galleries including activities in their programmes
are timidly emerging. There are some others, which are more alternative, that pursue
getting Art closer to the general public.
The methodology explained in this thesis is the very first part developed in the
analytical part; then, International Art galleries are studied in depth. The selection
process takes place through an examination made via several guides of art and
websites of different centres in the United Kingdom and Germany. Once the sample
has been defined, it is analysed via a data collection tool: website through file cards.
The second instrument used is a questionnaire specifically designed to deepen in the
data obtained by the aforementioned file cards. This questionnaire was sent to the
studied galleries; but no answer was obtained. The third instrument is the opinion
taken from six national gallery owners about advantages and/or disadvantages of
introducing educational activities in their gallery programming. Finally, this research
is completed by a case study on Serpentine gallery. It was analysed in depth and it
was chosen because of its educational work, its highly developed processes related
to public, and its institutional interest in promoting loyalty among visitors.
The analytical part ends with its corresponding conclusions. In sum, the main
ones are now revised. The results obtained via data collection tools (programmes
assessment, questionnaire and case study) are revised. These permit to observe the
important work made by those international galleries that carry out educational
activities. Positive effects of these activities on the galleries themselves and their
public are also observable, as well as the interesting idea of spreading this practices.
The Serpentine Gallery represents a good example of these conclusions. This
institution goes beyond education in museums; they join Art and social revitalisation
Abstract
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together, as well as they promote a healthy relationship between the individual and
its environment. This gallery is considered a model to follow, since it is conceived as
an experimenting laboratory where each creative discipline interrelates with the other
different ones, and where exhibiting juggles educational activities in an effective way
and without neglecting any aspect. Nevertheless, and due to its size, it is to remark
that it differs from the usual gallery typology in our country.
In the empirical/practical part, thanks to all the information obtained and
having as purpose the offering of any practical suggestion derived from this research
work, an outline of activities and materials which can be applied to galleries is
offered. This activities and materials include effective action projects for galleries that
can be adapted to every sort of public. Methodologies used in museums raise as
starting point, but other narratives and possibilities are also searched. These last
ones are adapted to usual determinants in Spanish galleries. The proposals created
in this outline include: different kind of educational cards and booklets, digital
questionnaires, workshops specialized in the gallery’s strongest points and creative
games, which are intentionally oriented to ease the discovery and interchange of
experiences. Additionally, the use of markers that ease an intuitive understanding
when discovering relations and parallelisms among different pieces of art stands for
crucial. This intuitive understanding will lead spectators to establish links between
plastic proposals and their own lives. The options considered depart from two
different approaches, which have been defined as ‘invasive’ and ‘minimal invasive’.
But the aim of both approaches always lies beneath reaching a wider public who
understands Contemporary Art, that is, that galleries stop being a traditional
inscrutable and elitist place in order to take advantage of the enormous volume of
possibilities they own. As conclusion to finish with the empirical/practical part, the
proposed model is set as a valid method to enjoy and understand Contemporary Art
via ludic methodologies.
General conclusions of this research are described in this last part, where an
answer to the attainment of objectives and the hypothesis is provided. The research
has an open ending that is to be continued after this doctoral thesis.
Summary
This research main objective is extrapolating educational activities to artistic
areas where these activities are not frequent; according to this case, it refers to
national Contemporary Art galleries. This will be a guide to design activities to make
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artistic experiences easier to the public from commercial artistic areas. At the same
time, the specific goals that permit being aware of the viability of this proposal are
fixed, and thus they provide a starting point. These goals are:
1st: Analysing the international situation on the area of educational actions
within the Art exhibitions system.
2nd: Knowing guide programmes about education in museums, both at
national and international level.
3rd: Knowing meaningful and representative examples of educational activities
in galleries in order to find referential places at international level.
4th: Analysing the aforementioned programmes to establish application criteria
in galleries.
5th: Designing possible action models.
Results
Four different methodologies are used to reach the objectives linked to the
content of this thesis: descriptive, quantitative statistical, qualitative and
constructivist. Museums and galleries websites registry areas, the questionnaire, the
interview and the cases study have been the tools used to collect data. The study
assessment has confirmed that the sort of education proposed, that is, gallery
education, is a viable and positive project.
Conclusions
This study has permitted an approach to those galleries with a wider vision in
gallery education, as well as the confirmation of this thesis starting hypothesis. The
research has shown that it is possible for a gallery to receive a new public due to its
educational offer; thus, this research has also proved that the thesis main objective
(extrapolating educational activities to artistic areas where these activities are not
frequent; according to this case, it refers to national Contemporary Art galleries) can
also come true.
“Es proponiéndose lo imposible como el hombre ha
logrado siempre lo posible. Aquellos que se han ceñido
prudentemente a lo que parecía factible, jamás han avanzado un solo paso…”
Bakunin
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CAPÍTULO I. INTRODUCCIÓN
                                                                                                               El arte es egoísta en su creación,
                                                                                                            pero su divulgación y disfrute deben
                                                                                canalizarse desde las intenciones más democráticas.
        (Pérez, 2007, 45)
I.1 Justificación
En el año 1846, el británico William John Thomas, arqueólogo que creó la
palabra folklore o saber popular, planteó la necesidad de acercar la sabiduría
tradicional al museo (Santacana y Serrat, 2005). Aunque hayan transcurrido más de
160 años desde que se valorara dicha opción, podemos afirmar que la situación, a
día de hoy, es semejante, al menos en cuanto a accesibilidad y entendimiento hacia
la obra de arte en los espacios no formales.
Compartiendo su punto de vista, a lo largo de esta investigación, nos
disponemos a investigar la posibilidad de hacer más accesible el arte actual a un
público no tan especializado, en el terreno de las galerías de arte. En realidad,
estamos formulando lo que se puede entender como una gran finalidad dentro de un
proceso de investigación amplio, en el que el presente trabajo es una parte de un
complejo mucho mayor, su puesta en práctica. Lo que proponemos es dar un paso
más para que este acercamiento sea posible (figura 1).
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ACERCAMIENTO DEL PÚBLICO A LA GALERÍA
Figura 1:  Acercamiento del público en futuro, cercano.
Lo que nos llevó a realizar este trabajo fue la pregunta ¿para qué sirve el
arte? Y más concretamente, ¿para qué me sirve el arte? Nuestra tesis surge por y
para el arte contemporáneo, por la necesidad de crear y disfrutar del arte, por la
intención de facilitar el acceso y entendimiento del arte a todos los públicos,
haciéndose patente y definitiva en nuestro trabajo de investigación  de estudios
avanzados (DEA). Dicho trabajo consistía en acercarnos a las galerías de arte
contemporáneo nacionales con el fin de encontrar acciones didácticas en ellas y ver
si nuestra hipótesis, de abrir y reflexionar acerca de la posible extrapolación de
actividades a espacios artísticos no familiarizados con ellas, era realista.  Fue aquí
donde surgió por primera vez el término “galerístico”, cuando nos planteamos
trabajar con galerías y con la posibilidad de hacer que el arte sea más democrático
en cuanto a su acceso, es decir, cuando nos proponemos llevar las acciones
didácticas, que ya se realizan en museos y centros de arte, a un terreno más
cerrado y elitista, como son las galerías de arte contemporáneo, con el fin de que el
arte de nuestros días sea comprendido, sin necesidad de grandes montajes, y con
ello  se respete y valore. Por tanto la expresión didáctica galerística hace referencia
a la serie de acciones, medidas y actividades, planteamientos teóricos y prácticos,
que se desarrollan dentro de este espacio artístico.
¿Por qué consideramos necesario este cambio? Porque el arte
contemporáneo no es valorado por el público no especializado. Porque todos hemos
escuchado alguna vez las palabras: no lo entiendo, esto lo hace un niño pequeño,
¿creen que somos tontos?. Estos comentarios pueden cambiar si ofrecemos nuevas
propuestas de actuación y abrimos el marco de acción. Lo que permitirá, además,
que el visitante disfrute en la contemplación de las obras, a la par que aprende a
descifrar los mensajes y respeta el arte actual.
Si como dice García (1988, 35) “el museo ha de esforzarse para responder a
las nuevas motivaciones de sus usuarios, de modo que ha de estar atento y sensible
a los cambios sociales y, por ello, a la evolución y a los distintos planteamientos
educativos”, ¿por qué no también la galería? Se están dando una serie de cambios y
demandas entre el público que deben ser consideradas y atendidas en todos los
ámbitos artísticos expositivos.
    HA CAMBIADO POCO ES NECESARIO QUE CAMBIE
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Al no existir una didáctica galerística consciente, estudiamos la existente, es
decir, la educación museal. Por esta falta de literatura relacionada con el mundo de
la galería, nuestros interrogantes e intereses se centraron básicamente en conocer
la opinión y reacción de los expertos en este mundo, los galeristas. Era fundamental
conocer si mostraban interés, ya que pretendíamos introducir cambios en su medio
de vida. Por esta misma falta de literatura, analizamos aquellas galerías nacionales
que ya incluían e incluyen acciones didácticas en su programa expositivo para
extraer principios de relación, ver en qué se asemejaban o diferenciaban de las
acciones en museos y a partir de ahí crear una nueva forma de hacer.
        Aunque las respuestas que obtuvimos, en general, de lo bueno que sería
realizar acciones didácticas no se correspondían con la realidad práctica, ya que en
España eran/son escasas las galerías que aplican dicho sistema, los datos
obtenidos nos hacían mirar al futuro con esperanza e ilusión, pues confirmaban que
son muchos los galeristas que creen que tarde o temprano estos espacios se abrirán
al mundo de una manera más didáctica. Son conscientes, como nosotros, de la
problemática existente en una galería (espacio, personal, mercado). Estos
problemas a resolver son un reto en sí mismo, ya que nos permitirán crear
estructuras de actuación y pensamientos diferentes a los que aporta el museo.
Fue tras la realización de dicha investigación cuando vimos claro que era un
campo poco explorado e interesante de estudio. Y fuimos más allá, una vez
estudiadas las galerías nacionales nos  marcamos como objetivo el estudio de las
galerías internacionales de varios países esperando encontrar espacios similares a
los de nuestro país y demostrar que es una propuesta viable. Para complementar el
objeto de estudio, nos centramos en el sistema del arte, especialmente el museo y la
galería haciendo un breve recorrido hasta otros espacios y todo lo que lo rodea,
interesándonos por el público que finalmente será el beneficiario de la puesta en
práctica.
Vemos esta tesis como un gran puzzle formado por diferentes piezas, como
son: el arte, la educación, la presencia del público, etc. Estas piezas a su vez se
subdividen en: arte (posibilidades y beneficios), educación (formal y no formal),
educación artística (educación en museos y educación en galerías; sistema del
arte). Así, diferentes piezas e hilos  permitirán establecer relaciones que finalmente
irán encajando, formando el conjunto de la investigación. Nuestra tarea consiste, por
lo tanto, en hilar o hilvanar como artesanos los hilos que hemos ido agregando a
cada pieza para completar el puzzle.
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I.2 Estado de la cuestión
La investigación que nos ocupa se centra en la posibilidad de introducir una
variable en el mundo galerístico nacional, para ello estudiamos los espacios de arte
no formales (concretamente galerías de arte) y la educación museal para poder
extraer principios, semejanzas, diferencias, ventajas e inconvenientes  sobre estos
espacios y sus acciones didácticas. Nos centraremos en:
-     Encontrar galerías que realicen estas actividades.
-     Averiguar qué tipo de actividad ofertan.
-    Observar a qué público están dirigidas.
Todo ello, con la finalidad de comprender si es posible el diseño de un proyecto o
modelo didáctico apropiado y aplicable a las galerías de arte nacionales que facilite
el acceso y el entendimiento del arte contemporáneo a un público no especializado.
Consideramos importante este estudio por varios motivos:
1. Nos permitirá conocer galerías que ya contemplan estas actividades en su
programa expositivo.
2. Nos permitirá evaluar si son o no eficaces en su propósito de acercar el arte a
un número mayor de personas, si con ellas entienden y disfrutan más del arte
contemporáneo.
3. Nos permitirá valorar si es una propuesta viable a corto plazo.
La variable a la que nos referimos consiste en saber qué galerías realizan
actividades didácticas, para facilitar el acceso del arte contemporáneo a un público
menos especializado. Para ello, analizamos las galerías de Gran Bretaña y Alemania
que disponen de web utilizando la base de datos Engage, base que promueve la
implicación con el arte mediante la educación en la galería (Naylor, C. en Beltrán, L.
2003), y guías de galerías (Kunst, Galleryguide Europa y Galerien Berlin-Mitte).
Utilizamos estos medios para acotar en espacio y tiempo, pues  este estudio
pretende encontrar galerías internacionales que ya integren dicha práctica en su
espacio expositivo.
En total, encontramos 7091 en Gran Bretaña y 972 en Alemania, de las cuales
vamos descartanto todas aquellas que se alejan del funcionamiento galerístico
                                                       
1 Utilizamos para este estudio la plataforma ENGAGE- Asociación Nacional para la educación en la
galería(www.engage.org) y guías como GALLERYGUIDE EUROPE.
2 En este caso, utilizamos para el estudio las siguientes guías: Kunst, Galleryguide Europa y Galerien
Berlin-Mitte. Nos centramos en Berlín, aunque revisamos las 15 galerías de ciudades como Colonia (3
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nacional, es decir, galerías con una finalidad principalmente comercial y que no
contemplan las acciones didácticas en su programación expositiva.
      Puesto que la investigación transcurre en el ámbito de la educación no
formal, volvemos a ella de la mano de varios investigadores que teorizan sobre dicho
concepto.
“La preocupación que impulsó el interés por este tipo de enseñanza fue entre otros la
pobreza rural. En la década de los 70, la educación no formal cobró mayor
importancia  como estrategia formativa orientada a aquellos grupos sociales que no
habían podido recibir una enseñanza básica completa. Nació como concepto y como
respuesta pedagógica, para superar los problemas no resueltos por la educación
escolar” (Sarramona, Vázquez y Colom, 1998,15-16).
Podemos extraer de estas palabras que la educación no formal nace para
dar respuesta a demandas que la educación formal, y por tanto el sistema educativo,
no afronta o completa.
Este tipo de educación implica, como apuntan Sarramona, Vázquez y Colom, “el
desarrollo a lo largo de toda la vida, así como una fuerte exigencia de relación con el
contexto social, (…) y abarca todo el conjunto de acciones humanas dadas en la
sociedad civil susceptibles de traducirse en educativas” (1998, 18-20).
Por todo ello, podemos decir que la educación no formal es un proceso que dura
toda la vida y el que se lleva a cabo fuera de sistema educativo institucionalizado,
que atiende a necesidades y demandas diferentes, que fomentan y facilitan otro tipo
de aprendizaje, más divertido y relajado.
La educación no formal que utilizamos como referencia es la educación
museal por ser un espacio donde tales actividades se han consolidado al generar los
museos recursos y herramientas necesarias para comprender el arte y el mundo que
nos rodea. Consideramos la educación en el museo el puente para acceder a la
educación en la galería (figura 2). Utilizamos esta educación y la experiencia de sus
departamentos pedagógicos debido a su larga trayectoria y a su efectividad (como
veremos en el cuerpo teórico).
                                                                                                                                                            
galerías), Düsseldorf (3), Frankfurt (2), Hamburgo (2), Leipzig (2) y Munich (3) que encontramos en la
segunda guía consultada.
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Figura 2: Puente de acceso a la educación en galerías.
En cuanto a dicha educación, es en el siglo XIX cuando se percibe una
necesidad educativa que se consolida con la llegada del siglo XX. Un suceso
definitivo fue:
 “la primera reunión internacional de museos, en 1927, que tuvo como tema principal
el museo como fin educativo. A ella le siguieron otros cambios como los llevados a
cabo por la Institución Libre de Enseñanza, quien a través de su proyecto
regeneracionista de educación, potenció la aproximación del pueblo a los museos en
donde en ocasiones  daban sus clases y la creación del Museo Pedagógico”
(Cassino, 2005, 4).
Lo que pretendía en la primera reunión de museos y hoy en día con los
departamentos didácticos, es la “transformación de los museos en centros vivos,
dinámicos y plenamente integrados en la sociedad actual” (Pastor, 2004, 31), con la
oferta de múltiples actividades a un público múltiple. Un campo abierto de
experiencias, que no sólo contienen y exponen arte, sino que albergan Historia,
nuestra historia pasada y presente, nuestro patrimonio. En este sentido, como
escribió Moore (1998), un lugar que reúne y preserva nuestra herencia cultural con
el fin de transmitirla a generaciones futuras.
En el siglo XX se amplían los valores: estético, público, documental, artístico,
científico, didáctico, técnico, material, comercial, social. Con ellos se aproxima la
cultura a los ciudadanos, teniendo en cuenta la diversidad del público. Un mismo
museo se convierte en distintos museos a la vez. En este caso, el mensaje debe
llegar al mayor número de personas. El público pasa a ocupar el primer lugar en las
preocupaciones de los profesionales del museo. Se convierte así en una institución
al servicio de la sociedad a través de su función educativa.
Educación
Museal
Educación
en galerías
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Según Fontal, la función comunicadora del siglo XX se extiende al siglo XXI,
donde los museos son entendidos como lugares-laboratorios de aprendizaje y donde
el arte es valorado como herramienta y/o recurso para llegar a dicho conocimiento
(en de la Calle y Huerta, 2008). Además señala el “museo como espacio social
propicio para las relaciones humanas” (Ibídem, 2008, 30). A su vez, Hooper-
Greenhill (1995) matiza el cambio del museo hacia los visitantes y no hacia sus
colecciones. Colomer y Juanola ven como el museo del siglo XX  aproxima la cultura
a los ciudadanos teniendo en cuenta los diferentes públicos, como “se convierte en
una institución al servicio de la sociedad a través de su función educativa” (en de la
Calle y Huerta, 2005, 26). En cuanto a la educación museal en el museo del siglo
XXI, en el museo moderno, consiste en el descubrimiento, la experiencia, la
contemplación, información y entendimiento; y en el postmoderno la comprensión y
la interpretación del museo como un recurso más para que el público pueda crear su
propio conocimiento (ibídem, 29). Es decir, el museo expande sus competencias
hacia el visitante con fines educativos.
Tras el estudio de varios museos (MNCARS, Museo Thyssen, CGAC,
MARCO, MUSAC, ARTIUM, Centro Pompidou, Whitney y MOMA) observamos los
logros y beneficios de dicha disciplina. Veremos como la educación musea a través
de metodologías museales:
1. Permite que el arte sea más democrático haciéndolo accesible a todos
los públicos rompiendo barreras y tendiendo puentes entre ambos (arte y
público).
2. Proporciona herramientas al visitante las herramientas necesarias para
formarse como espectadores críticos y autónomos.
3. Convierte el museo lugar de aprendizaje, cercano y familiar donde
disfrutar del arte.
4. Muestra diferentes formas de ver y diferentes formas de solucionar
problemas.
5. Genera recursos para comprender el mundo.
6. Permite el intercambio de experiencias.
7. Facilita nuevas formas de mirar, entender y respetar el arte.
Y todo ello gracias a sus departamentos didácticos y a las actividades que
ofrece.
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A lo largo de toda la investigación hemos tenido siempre presentes las
funciones o capacidades que posee o puede generar el arte y su conocimiento en el
espectador, público, visitante o usuario, tanto a través de nuestra propia experiencia
como de la experimentación  de otros artistas e investigadores. Estas funciones o
capacidades que repercuten positivamente en el plano social, cognitivo y emocional,
hacen del arte un medio y herramienta para situarse en el mundo. En definitiva,
hemos intentado mostrar el vínculo existente entre el arte y la vida y la necesidad del
arte para la vida, porque el arte ofrece y permite una serie de acciones, actitudes,
posicionamientos, que nos hacen personas (autonomía, autoconciencia, reflexión,
decisión y pensamiento crítico) y permiten y facilitan la transformación social. Este
intento de unir Arte y Vida, es una forma de hacer filosofía plástica y práctica.
I.3 Objetivos y preguntas de la investigación
 El objetivo principal de esta investigación es la extrapolación de actividades
didácticas a espacios artísticos no familiarizados con ellas, en este caso, galerías de
arte contemporáneo nacionales. Lo que nos llevará al diseño de actividades para
facilitar la experiencia artística del público en espacios artísticos comerciales. Para
que este objetivo sea posible nos serviremos de objetivos específicos. Dichos
objetivos giran en torno al estudio y selección de galerías internacionales,
centrándonos en aquellas que se asemejan más a las galerías que encontramos en
nuestro país y que, a día de hoy, (mientras realizamos dicha investigación) ofrecen
acciones con fines didácticos, para corroborar que la realización de actividades en
las galerías de arte, es una propuesta posible.
       A continuación enumeramos los enunciados en forma de preguntas a las que
pretendemos dar respuesta:
1. ¿Qué se está haciendo en educación artística en museos de arte
considerados referentes?
2. ¿Qué se está haciendo en educación artística en galerías internacionales
de arte contemporáneo?
3. ¿Existen ejemplos significativos de galerías internacionales que realicen
acciones didácticas?
4.  Sea cual sea la respuesta, ¿a qué se debe?
5. ¿Por qué no se han puesto en marcha planteamientos didácticos en las
galerías españolas?
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6. ¿Existe posibilidad de transferencia y aplicabilidad de la propuesta
educativa del campo museal al galerístico?
7. ¿Puede ser válida la propuesta educativa realizada en el museo como base
de iniciación y acercamiento en galerías de arte nacionales?
8. ¿Cómo pueden ser estas acciones en las galerías?
9. ¿Es viable este tipo de acercamiento, encaminado a la integración de
públicos?
A partir de estas preguntas enumeramos los objetivos específicos de nuestra
investigación:
1. Analizar la situación internacional en el ámbito de las acciones didácticas en
el sistema expositivo del arte.
2. Conocer programas referentes en educación museal, tanto nacionales como
internacionales.
3. Conocer ejemplos significativos y representativos de acciones didácticas en
galerías para localizar los referentes internacionales.
4.  Analizar dichos programas para establecer criterios de aplicación en las
galerías.
5. Conocer la opinión de galeristas a nuestra propuesta.
6. Diseñar posibles modelos de actuación.
I.4 Hipótesis
Tras exponer las motivaciones, el estado de la cuestión, las preguntas de
investigación y los objetivos que nos planteamos alcanzar, pasamos a formular la
hipótesis general que persigue este trabajo: existe la posibilidad de abrir el espacio
de la galería de arte contemporáneo nacional a la experiencia del visitante, para
favorecer un mayor acercamiento y entendimiento del arte a todos, a través de
actividades didácticas.
Nuestra hipótesis surge de la combinación de varios elementos claramente
definidos:
- Educación artística.
- Educación artística en museos.
- Galerías de arte contemporáneo.
Y nos lleva a otras afirmaciones que pasaremos a probar tras la investigación:
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1 Es posible que las galerías de arte contemporáneo realicen actividades
como las que ya realiza el museo.
2 Es posible una educación galerística.
3 Será beneficioso facilitar la experiencia estética del público.
4 Existen metodologías específicas en galerías.
Dicha hipótesis será reforzada y comprobada tras dar  respuestas a todas las
preguntas de investigación planteadas.
I.5 Fases y estructura de la investigación
        El proceso de investigación está formado por una serie de fases (figura 3). La
primera con la que nos encontramos es la fase exploratoria o de reflexión, que
consiste en una toma de contacto con los temas de interés de nuestro estudio. En
ella, existen aspectos a tener en cuenta, como por ejemplo: el problema de
investigación que guiará el estudio, el espacio donde tendrá lugar, quiénes
participarán en el estudio o aspectos prácticos como la duración del mismo (Arnal,
Del Rincón y Latorre, 1996).
       El problema de nuestra investigación es la falta de acceso de público general
en las galerías de arte contemporáneo de nuestro país y por tanto la incomprensión
del arte contemporáneo. Nos centramos en la educación museal (educación no
formal) por ser pionera en esta hazaña, por obtener buenos resultados que se han
ido extrapolando a centros de arte, ferias artísticas, etc., escogiendo aquellos
museos considerados referentes por su labor educativa.  A partir de aquí, surge la
necesidad de buscar espacios similares a  las galerías españolas que vayan un paso
por delante y ya ofrezcan actividades para facilitar la participación de un público más
variado.
Para llegar a esta labor hemos realizado una revisión documental, que
conlleva la lectura de textos sobre educación no formal y formal para establecer una
comparativa. También hemos realizado un recorrido histórico-educativo del museo
desde sus inicios hasta nuestros días, lo que nos ha llevado al estudio de varios
museos referentes. Para saber si nuestro tema de estudio es factible, hemos
revisado, asimismo, el escenario afectado, en este caso, las galerías y sus orígenes,
todo esto irá enmarcado dentro del cuerpo teórico.
        La segunda fase con la que nos encontramos es la de planificación. En ella
seleccionamos el lugar de la investigación, en nuestro caso las galerías de arte
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contemporáneo que ya realicen acciones didácticas para facilitar el acceso a un
público no especializado. Para ello delimitamos los lugares donde buscaremos,
centrándonos en Gran Bretaña y Alemania.
        La tercera fase consiste en la entrada al espacio (Ibídem, 1996). Este
acercamiento será realizado a través de las webs de cada galería, seleccionando
aquellas con un marcado interés educativo, es decir, las que realizan alguna acción
didáctica en su espacio expositivo, con la ayuda de una sencilla ficha que
adjuntaremos en páginas posteriores. Tras ello, pasaremos al diseño de
cuestionarios y entrevistas destinados a los directores de los espacios elegidos, con
el fin de conocer su opinión acerca de nuestra propuesta respuestas a cuestiones no
reflejadas en las webs. Seguidamente, llegaremos al análisis de casos, que consiste
en el estudio de un sólo objeto y se utiliza para revelar sus funciones y relaciones
con el contexto. Esta segunda y tercera fase estará dentro del cuerpo analítico.
Añadimos una cuarta fase donde aportaremos el diseño de materiales
aplicables en galerías de arte contemporáneo nacionales, incluido dentro del cuerpo
empírico-práctico.
    
Figura 3: Fases de la investigación
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Ejes temáticos de la investigación
Nuestra investigación se articula sobre varios ejes (figura 4) bien definidos,
como muestra el gráfico siguiente.
   TESIS
  FUTURO
Figura 4: Proceso de la investigación.
Partimos de la educación museal como fuente referencial que nos aporte las
bases y acciones aplicables a las galerías de arte, por ello la importancia del estudio
de programas didácticos. Tras dicho estudio educativo, seleccionamos programas
referentes que nos aporten claves para el diseño de materiales en galerías. Una vez
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completado el campo museal nos centramos en el estudio de galerías, nacionales e
internacionales, seleccionando aquellas que ofrezcan acciones didácticas y/o
programaciones educativas. El último eje de esta investigación se centra en la
búsqueda de metodologías adecuadas en el diseño de actividades y materiales
acordes al espacio en el que serán aplicadas.
Tabla 5: Partes y Capítulos del trabajo de Investigación.
En la introducción diseccionamos la lógica que nos ha conducido a lo largo
de todo el proceso de investigación, concretando la hipótesis, los objetivos, la
metodología utilizada, la estructura del mismo y el sentido de cada capítulo.
En el cuerpo teórico comenzamos analizando los espacios expositivos del
arte para centrarnos a continuación en la educación artística en espacios no
      Resumen de las partes del trabajo de investigación y capítulos
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formales, especialmente museos y galerías de arte, exponiendo similitudes y
diferencias, para llegar, tras ello, al objeto y, al mismo tiempo, contexto de nuestra
investigación: las galerías internacionales, señalando aquellas que realizan
actividades didácticas. Para llegar al desarrollo de la educación galerística partimos
de la educación museal, tomando como ejemplo nueve museos por su efectiva
carrera educativa. A su vez, nos serviremos del pensamiento de investigadores y
artistas en aspectos referentes al arte y la educación artística como soporte para
desarrollar este marco teórico.
En el metodológico, abordaremos la metodología del trabajo y las
metodologías existentes de la mano de varios investigadores
En el cuerpo analítico, el objeto de análisis se centra en el ámbito de la
educación no formal, en este caso las galerías de arte contemporáneo. Aquí
señalamos la metodología de investigación. Tras ello, el siguiente paso será el
estudio y clasificación de galerías internacionales a través de sus webs.
Seleccionaremos las galerías que se adecuen o acerquen al modelo galerístico
nacional a través de fichas, cuestionarios, entrevistas y estudio de caso. Una vez
finalizada la fase de selección y recogida de datos, nos dispondremos a valorar los
datos obtenidos con el fin de comprobar si nuestra propuesta es viable.
En el cuerpo empírico-práctico y gracias a toda la información recopilada,
trabajaremos en el desarrollo de un diseño de materiales aplicable a las galerías, es
decir, proyectos de actuación efectiva para galerías y adaptables a todo tipo de
público. Para ello partiremos de metodologías museales y buscaremos otras
metodologías adecuadas, otras narrativas, para los espacios propuestos, utilizando
como punto de partida mi proceso creador como artista.
En el cuerpo conclusivo daremos respuesta a la consecución de objetivos e
hipótesis.
I.6 Metodología de la investigación
A continuación pasamos a señalar, en líneas generales, la metodología
utilizada en esta investigación que será desarrollada extensamente en el cuerpo
metodológico.
La metodología principal de esta investigación es la cuantitativa. Para llegar a
alcanzar nuestros objetivos nos basamos, a su vez, en diferentes metodologías:
Histórico-temporal, cuantitativa-descriptiva y constructivista. En cuanto a los
instrumentos de recogida de datos que mejor se ajustan a nuestra investigación y,
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por tanto, los que utilizaremos para su materialización, basándonos en López ( en
Pastor, C., 2003, 581) son:
              -    Técnicas directas o interactivas:
        -   Webs de muesos
   -   Webs de galerías
               -   Entrevista
  -  Técnicas indirectas o no interactivas:
       - Documentos
Para analizar los datos de cada instrumento hemos elegido diferentes
herramientas (figura 6). Así, para el análisis de los cuestionarios realizamos un
análisis cuantitativo-estadístico, para el análisis de las entrevistas y el estudio de
casos llevamos a cabo un análisis cualitativo de contenido.
Figura 6: Herramientas y análisis de contenido
Los objetivos que perseguimos con cada instrumento son los siguientes:
- Ficha: encontrar galerías que realicen acciones didácticas.
- Cuestionario y entrevista: conocer la opinión de galeristas
internacionales y nacionales sobre la realización de acciones en
galerías.
- Estudio de casos: conocer una galería determinada que realiza
acciones de manera efectiva.
A lo largo de la investigación, “como en toda actividad de búsqueda,
utilizamos todos nuestros recursos: recordamos, mezclamos, inferimos,
relacionamos, disparatamos, copiamos” (Marina,1993,176), proponemos,
inventamos, construimos y sobre todo disfrutamos e indagamos en las relaciones
existentes entre arte y sociedad.
Instrumento Análisis de contenido
Páginas web a través de
fichas
Cuantitativo-estadístico
Cuestionario Cuantitativo-estadístico
Entrevista Cualitativo
Estudio de casos Cualitativo
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 El arte trata de la vida, el mercado
 del arte, de dinero
Damien Hirst
En este capítulo se exponen los antecedentes del sistema actual del arte, a
través de los diferentes tipos de museos pasando por los gabinetes de curiosidades
hasta llegar a las galerías de arte, con la finalidad de entender y conocer el entorno
en el que pretendemos movernos, las galerías de arte contemporáneo.
II.1 ARTE COMO CONCEPTO ¿QUÉ ENTENDEMOS POR SISTEMA DEL
ARTE?
Antes de introducirnos a fondo  en los conceptos suscritos en el epígrafe que
nos ocupa, consideramos necesario dar un pequeño rodeo introductorio sobre el
sistema del arte, de aquello que lo forma y aquello que lo mueve, de la mano de
Ramírez y Unzueta.
Podemos decir, apoyándonos en las palabras de Ramírez, que “el arte no es
un asunto bilateral entre creadores y espectadores” (1994, 33). El elemento que
encabeza esta pirámide es el artista, el creador que con su trabajo constante nos
acerca el resultado de su proceso creativo, seguido de galeristas que ejercen una
función cultural, ya que hacen posible que el arte sea visto gratuitamente por
cualquiera que lo desee. Otro elemento importante sería el económico, pues el
trabajo artístico se convierte en dinero. Además están los comisarios, críticos y
medios de comunicación, que pueden ayudar a la divulgación, seguidos de los
coleccionistas y las colecciones, que tarde o temprano acaban abriéndose al público.
También debemos señalar el museo, como parte de ese sistema, el curator,
el historiador académico y el público (Ramírez, 1994).
Con estas palabras vemos la dimensión del sistema del arte y de todo
aquello que lo conforma, pero hay más.
Si de Ramírez nos interesa el estudio que realiza sobre la jerarquía en el
sistema del arte, de Unzueta destacamos la dimensión cultural y económica
–financiera del arte.
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Como en el resto de sectores, existe una oferta y demanda de obras de arte.
Al existir dicha demanda, y para cubrirla, debe aparecer la producción o creación de
obras con su conveniente comercialización y/o distribución, lo que permitirá  acercar
y dar a conocer el producto a los consumidores, generándose así el Mercado
(Unzueta, 2002). Esto quiere decir que para que exista este mercado, el mercado del
arte,  antes tienen que darse dos factores importantes e imprescindibles:
- Un público que reclame el acceso a las producciones artísticas.
- Lugares donde sea posible facilitar este reclamo, hablamos del espacio
expositivo: museos, centros de arte y galerías, entre otros.
II.2 MUSEOS
Los museos, en palabras de Lindemann, “son instituciones no lucrativas al
servicio de la sociedad y su desarrollo, abiertos al público, que recogen, exhiben,
conservan, investigan, comunican y adquieren con fines de estudio, educación y
disfrute” (2006, 244). Una definición similar es la aportada por el Comité
Internacional de Museos (ICOM) en 1974:
“El museo es una institución permanente, sin finalidad lucrativa, al servicio de la
sociedad y su desarrollo, abierto al público, que adquiere, conserva, investiga,
comunica y exhibe para fines de estudio, de educación y de deleite, testimonios
materiales del hombre y su entorno” (ICOM, 1974).
Sus funciones, por tanto, son:
- Adquirir nuevas obras a través de compra, donaciones, préstamos o
depósitos.
- Conservar para posibilitar la transmisión patrimonial a las generaciones
actuales y futuras.
- Investigar para elaborar “políticas de conservación y acción cultural”.
(Pastor,  2001, 85)
- Comunicar a través de los objetos y los textos creados al efecto y con las
actividades lúdico-didácticas organizadas por los departamentos didácticos.
- Exhibir y exponer obras de arte.3
                                                       
3 Al comienzo de la historia del museo existía la necesidad de exhibir los objetos, mostrarlos sin
interpretación ni explicación. En la exposición contemporánea, además de exhibir los objetos, se
muestran con una intencionalidad, con una función didáctica.
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Al hacer referencia al ICOM4 diremos, a través del texto extraído de Alonso, que:
“se crea en 1946, en París bajo el patrocinio de la UNESCO. El Consejo
Internacional de Museos difunde las informaciones que le conciernen de interés
museológico y museográfico a través del  boletín ICOM News, Noticias del ICOM,
que también se publica en español” (Alonso, 1999, 23).
La misión del museo se basa en coleccionar, conservar las obras de arte y
mostrarlas  en las mejores condiciones posibles para su comprensión.
Padró considera a los museos “como lugares de producción de conocimiento,
de subjetividades y de relaciones sociales” (en Belda y Marín, 2006, 51).
Para Caballero, el museo es un todo formado por: el material o fondos que lo
conforman, el público al que está dirigido y la infraestructura (tanto física como
humana) que lo sostiene.
Fondo +  Público + Infraestructura = Museo
 “Y sus funciones son:
1. (…) la defensa y  la conservación a la transmisión.
2. De la documentación a la información.
3. Investigación.
4. Exposición, divulgación, comunicación, didáctica, acción cultural” (Caballero,
1988).
Antes de continuar con los diferentes tipos de museos existentes añadimos el
valor o significado del término museo para diferentes artistas y pensadores, al igual
que hicimos con los términos arte y educación:
- “Los museos han sido ideados para confusión de los hombres (Borges, escritor).
- Se trata de instituciones groseras (Rilke, poeta).
- Son oasis de la seguridad burguesa (Jünger, escritor, filósofo).
                                                       
4 Es la organización internacional de los museos y de los profesionales del museo dirigida a la
conservación, mantenimiento y comunicación del patrimonio natural y cultural del mundo presente y
futuro, tangible e intangible. Creado en 1946, ICOM es una organización no gubernamental (ONG), que
mantiene una relación formal con UNESCO y tiene estatus de órgano consultivo del Consejo
Económico y Social de las Naciones Unidas.  Las actividades del ICOM responden a las necesidades
de los profesionales de los museos y se centran en los siguientes temas: cooperación e intercambio
profesional, divulgación de los conceptos básicos sobre el mundo de los museos y mayor atención al
público, formación del personal, mejora de los estándares profesionales, defensa de la ética
profesional, preservación del patrimonio y lucha contra el tráfico ilícito de los bienes culturales. En
www.icom-ce.org, recuperado en 2010.
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- Lugares inconexos, de barbarie y confusión que dan motivo a las obras a tener celos
unas de otras (Valery, escritor).
- Representan el condensador de unos valores estéticos anquilosados y una
herramienta represiva del poder político (Manifiesto futurista, 1909).
- Instituciones muertas que conservan las huellas de un pasado desprestigiado (parte
del Movimiento Moderno).
- Embalsamador en vida del arte moderno (Crimp, historiador).
- Museo, como mosaico o música, procede de musa. Es un espacio para transmitir
conocimiento (Wagnsberg, director Museo de la Ciencia Fundación Caixa de
Barcelona).
- Museo como ámbito para recontextualizar y reinterpretar el cúmulo de imágenes que
nutre y articula nuestra experiencia cotidiana. Es un oasis para la reflexión crítica
dentro de la mediasfera contemporánea llena de información, publicidad y
entretenimiento (Groys, filósofo)” (en Más, 2010).
Añadimos la reflexión semiótica que hace Zunzunegui, (en Gómez, 2003, 2):
 “museo como significantes (espacios para significar) y como significados (objetos
artísticos que cubren los espacios significantes)”.
II.2.1 Tipologías
Según Masegosa y Treap (1991, 23-26) existen diferentes clasificaciones de
los tipos de museo:
• Por tema:
- Arte (de arqueología o arte antiguo, arte moderno, de arte
contemporáneo)
- Historia
- Ciencias
- Indumentaria
- Numismática
- Naval y marinero
- Curiosidades
- Etnográficos
• Por el ámbito:
- Nacional
- Autonómico
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- Provincial
- Comarcal
- Regional
- Privado
• Por el tipo de edificio:
- Antiguo
- Construido para museo con criterios anticuados
- Construido para museo con criterios actuales
• Por tamaños:
- Grandes dimensiones
- Dimensiones reducidas
- Tamaño mediano
• Por su administración (Beltrán, en  Puggiros 2005).
- Estatales
- Provinciales
- Eclesiásticos
- Privados
- Varios
A continuación mostramos una clasificación más detallada, la Clasificación
de Museos que utiliza actualmente el ICOM:
• Por colecciones:
1. MUSEOS DE ARTE (conjunto: bellas artes, artes aplicadas, arqueología)
1.1 de pintura
1.2 de escultura
1.3 de grabado
1.4 de artes gráficas: diseño, grabados y litografías
1.5 de arqueología y antigüedades
1.6 de artes decorativas y aplicadas
1.7 de arte religioso
1.8 de música
1.9 de arte dramático, teatro y danza
2. MUSEOS DE HISTORIA NATURAL EN GENERAL (comprendiendo
colecciones de botánica, zoología, geología, paleontología, antropología,
etc.)
      2.1  de geología y mineralogía
      2.2  de botánica, jardines botánicos
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      2.3  de zoología, jardines zoológicos, acuarios
      2.4  de antropología física
3.  MUSEOS DE ETNOGRAFÍA Y FOLKRORE
4. MUSEOS HISTÓRICOS (“biográficos”, referidos a grupos de individuos,
por categorías profesionales y otros)
4.2   colección de objetos y recuerdos de una época determinada
4.3   conmemorativos (recordando un acontecimiento)
4.4   biográficos, referidos a un personaje (casa de hombres célebres)
4.5   de historia de una ciudad
4.6  históricos y arqueológicos
4.7  de guerra y del ejército
4.8  de la marina
5. MUSEOS DE LAS CIENCIAS Y LAS TÉCNICAS
              5.1  de las ciencias y técnicas en general
 5.2  de física
 5.3  de oceanografía
 5.4  de medicina y cirugía
 5.5   de técnicas industriales, industria del automóvil
5.6 de manufacturas y productos manufacturados
6. MUSEOS DE CIENCIAS SOCIALES Y SERVICIOS SOCIALES
6.1 de pedagogía, enseñanza y educación, de justicia y de política
7. MUSEOS DE COMERCIO Y DE LAS COMUNIDADES
                 7.1 de moneda y sistemas bancarios
                 7.2 de transportes
                 7.3 de correos
8. MUSEOS DE AGRICULTURA Y DE LOS PRODUCTOS DEL SUELO
Otro museo es el ECOMUSEO. Con la Revolución Francesa se plantean una
serie de cambios, uno de ellos la manera de concebir el entorno, de aquí surge el
Ecomuseo. Estos museos se caracterizan por no necesitar paredes, ni edificios.
Puede ser un contexto, construido por la persona que ha vivido allí. Por ejemplo una
mina, un molino, etc.5
                                                       
5 Conversación en 2012 con Inmaculada González Galey (Responsable de la creación, coordinación y
gestión de los Programas Educativos del Área de Educación del Museo Nacional del Prado, desde
2001 hasta la actualidad.)
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Tras la clasificación museológica, vemos oportuno definir museo de arte, ya
que es el museo que nos interesa. Alonso define los museos de arte como lugares
“cuyas colecciones están compuestas por objetos de valor estético y que han sido
conformadas para mostrarlas en este sentido, aun cuando no todas las obras de arte
que las integran hayan sido concebidas con esta intención por su autor” (1993, 138).
II.2.2 El Comisario o Curator
El comisario dialoga con la obra de arte, lo consideramos un puente entre la
obra y el mercado y/o público, ya que elabora estrategias y utiliza recursos para que
el discurso del artista se comprenda mejor. Es el intermediario que facilita dicho
acercamiento. Para ser capaz de articular discursos expositivos entendibles y
cercanos respecto a la obra, el comisario debe conocer no sólo la trayectoria del
artista sino los problemas que plantea la práctica artística, la teoría y la estética del
arte.
Para De Diego:
“el comisario es el responsable del planteamiento y de la organización de la muestra
temporal y su papel se ha hecho imprescindible al tener que trabajar con piezas
diferentes de diferentes colecciones que deben ser continuamente reorganizadas en
contextos variados. Tiene, hasta cierto punto, el papel de un conservador de museo,
ya que entre sus obligaciones debería figurar el cuidado y mantenimiento de las
obras, a su vez juega un papel básico a la hora de activar nuevas miradas en el
público” (2004).
De las palabras de De Diego extraemos que el comisario es el encargado de
plantear y organizar una exposición temporal, donde las obras que se muestran
proceden de colecciones y artistas diferentes, teniendo que reorganizarlas en un
nuevo contexto y buscando un nuevo punto de unión, es decir, es el encargado de
crear un nuevo relato, un nuevo mensaje.
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II.2.3 Departamentos de Educación y Acción Cultural
Jan Amós Comenio, padre de la pedagogía, dijo que la finalidad de la
didáctica era enseñar todo a  todos, con alegría, eficacia y agilidad. Moreno recuerda
que la idea de museo como generador de educación surgió en el siglo XIX con la
creación de los museos de ciencia. Este avance social tardó en llegar a los museos
de arte un siglo más. En España, el primer gabinete didáctico se creó en los 80 en el
Museo del Prado (en de la Calle y Huerta, 2008).
Las actividades didácticas de los museos son la puesta en práctica del
objetivo y de las funciones educativas del museo o centro artístico (Caballero, 1988,
35). La didáctica se encarga de dar un significado al objeto u obra. En relación a
dicha práctica, existen departamentos encargados de tales medidas, son los
llamados DEAC, Departamento de Educación y Acción Cultural, “dedicados al
acercamiento de los contenidos del museo al público” (Rico, 2008,124).  Estos
departamento tienen diferentes funciones como la programación, la elaboración, la
promoción y el seguimiento de las actividades, siendo su principal función la de
mediar entre la exposición, el discurso científico y los visitantes. Todas ellas son
cubiertas por diferentes profesionales como pedagogos, educadores, psicólogos,
periodistas, etc., (Ibídem, 2008).
Así define el MUSAC, en su web, a los DEAC:
“se ofrece al público como recurso mediador con el museo. Entre sus objetivos se
propone acercar a la sociedad las expresiones más actuales de la creación artística
con modelos comunicativos y estrategias de inserción prácticas, donde el usuario
encuentre los recursos necesarios para contextualizar e interpretar mejor el arte de
nuestro tiempo.
Entre las actividades que lleva a cabo el departamento se encuentra el programa
continuado con escolares, las visitas guiadas, la programación de seminarios,
talleres y conferencias, así como otras acciones derivadas de la difusión e
interpretación de la colección y/o exposiciones.
La labor de investigación en el campo de la didáctica así como la publicación de
material divulgativo y estudios específicos en su ámbito, es otro de los aspectos que
se desarrollan desde el departamento”.
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Por lo tanto los departamento didácticos trabajan por “hacer más accesibles
las colecciones a un público no especializado” (Santacana y Serrat, 2005, 96).
En cuanto a la educación, está presente en el museo en diferentes ámbitos:
1.     La propia exposición.
2.     Los discursos transversales sin mediadores (cartelería, mapas, textos…).
3.     La programación didáctica y educativa.
En cuanto a la forma de  acceder a la obra, el IVAM de Valencia ofrece tres
lecturas o actitudes diferentes (IVAM Institut Valenciá d'Art Modern, 1998). Éstas se
exponen, de forma no literal, a continuación:
1. Que la obra hable sin necesidad de apoyos complementarios. El recorrido
sería, por tanto, más intuitivo.
2. Que la exposición cuente con apoyos didácticos para llegar al conocimiento
de la obra.
3. Que el montaje pretenda ir más allá de la contextualización de obra y
contexto de creación socio-cultural y espacial, dando prioridad a la parte
expresiva.
      Para hacer una buena programación didáctica se han de tener en cuenta
varios factores:
- Conocer la política educativa del museo.
- Tener claro el público para el que se diseña la programación.
- Vincular la programación didáctica al currículo escolar. En este caso
resulta importante tener una reunión con los profesores para
enseñarles el proyecto y facilitarles las herramientas que ofrece el
museo.
Dentro de la programación didáctica nos encontramos con una serie de
recursos y/o actividades para que el entendimiento de la exposición sea más
completo (tabla 1).
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           Esquema 3.2. Instrumentos básicos de la acción didáctica
                  Acciones/Actividades                                                              Recursos
     Acciones de mediación didáctica                             Recursos organizativos
       - Exposiciones permanentes, temporales                    - DEAC
       itinerantes                                                                     - Documentos institucionales de  regulación
       -Talleres                                                                        de la acción didáctica
       -Itinerarios
     Acciones de formación                                             Recursos humanos
     -Formación externa                                                      - Educadores especializados, mediadores
     -Formación interna                                                       -Técnicos en elaboración y diseño de
                                                                                         acciones y recursos didácticos
                                                                                         - Auxiliares
     Acciones complementarias                                          Recursos funcionales
     -Conciertos                                                                 - Espacios (bibliotecas, talleres,
     -Concursos y premios                                                  laboratorios, auditorios, sala audiovisual,
     -Espectáculos: obras teatrales,                                    archivo, aulas didácticas)
     dramatización, etc.
     Acciones derivadas de la función didáctica                 Recursos materiales
     - Acuerdos con otras instituciones para                       - De información: exposición y materiales
     el desarrollo de productos específicos                        didácticos
     -Convenios de desarrollo profesional
     -Colaboración en proyectos y
     Subvenciones
Tabla 1: Tabla extraída de Santacana y Serrat (2005, 136).
Las visitas guiadas consisten en el recorrido por la exposición, acompañado
por un educador que dialoga y proporciona al usuario las claves necesarias para una
mayor comprensión de los objetos expuestos. Existen diferentes tipos de visitas
dependiendo de las estrategias didácticas que utilizan, recurrimos a Santacana y
Serrat (2005) para nombrarlas:
1. Visita expositiva: aquí se presentan los ejes claves de la exposición, de la
mano del mediador que marca los ritmos del recorrido. Prima la transmisión
de contenido conceptual.
2. Visita interrogativa: en este caso el mediador realiza preguntas durante el
recorrido, permitiendo y favoreciendo la participación de los visitantes desde
una posición de comparación y relación con lo que se conoce de antemano.
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3. Visita-taller: la finalidad de estas actividades es la transmisión de
procedimientos y habilidades unidas a los conocimientos conceptuales.
4. Visita teatralizada-visita simulación: el mediador adquiere un rol especial
relacionado con la exposición, por ejemplo, para situar al visitante en un
momento histórico determinado.
5. Visita lúdica: visita acompañada de juegos de pistas o enigmas.
6. Visita por descubrimiento: sin  necesidad de la presencia física del mediador,
el visitante va explorando la exposición con la ayuda de fichas que le
ayudarán a entender la exposición.
Los talleres didácticos vivieron un auge en la década de los 80 en los
museos de España. En los 90 y principios del siglo XXI sufren un cambio en cuanto
a procedimientos y maneras de llegar al visitante (Ibídem). Los objetivos de estas
actividades consisten en el desarrollo de nuevos conocimientos por parte del
usuario, en transferir aprendizajes mediante acciones. Normalmente, desarrollan un
tema concreto de todos los contenidos existentes en una exposición.
Existen diferentes tipos de talleres:
1. Talleres didácticos de experimentación y demostración: generalmente se
realizan en las aulas didácticas. En ellos se fomenta participación activa y la
propia experiencia para conseguir resultados.
2. Talleres didácticos de dramatización y empatía: estos talleres persiguen la
empatía del visitante, es decir, que a través de personajes, situaciones o
momentos diferentes al actual el participante sea capaz de ponerse en el lugar
del otro y en el momento histórico que le tocó vivir.
3. Talleres didácticos de expresión: persiguen el desarrollo de la creatividad
mediante procesos plásticos, musicales y/o literarios.
4. Talleres para grupos escolares: estos talleres cubren una demanda de la
educación formal. Su organización y desarrollo viene determinado por los
contenidos curriculares.
5. Talleres para docentes: preparan a los profesores para realizar las visitas con
sus alumnos, facilitándoles toda la información y las herramientas necesarias
para ello.
6. Talleres para familias: son visitas interactivas donde grandes y pequeños son
invitados a participar.
7. Talleres para jóvenes: estos talleres persiguen captar la atención de este
sector del público, estableciendo una relación con el museo.
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Los talleres utilizan diferentes estrategias de aprendizaje. A continuación
señalamos estas estrategias recurriendo, de manera no literal, a Santacana y Serrat
(2005).
- Los que emplean la experimentación: se desarrollan con materiales
específicos como maquetas, fichas, maletas didácticas, etc. En ellos el
visitante puede  acercarse al contenido del museo.
  - Los que plantean la resolución de problemas.
  - Los que inciden en la interrogación: a través de preguntas los visitantes
llegan al entendimiento de la exposición.
- Los basados en estrategias de simulación: consisten en permitir evocar
contextos diferentes al del visitante, en vivir otras realidades.
  - Los centrados en estrategias lúdicas.
Para la realización de las actividades anteriores, los departamentos
didácticos cuentan con los educadores de museos, cuya principal función es la de
“contribuir a que la función educativa del museo se materialice eficazmente ante
una audiencia de diversas edades, niveles y habilidades, mediante la planificación
y desarrollo de experiencias, servicios y otros recursos” (Pastor, 2004, 62). Para
cumplir esta función desarrollan otras tareas como:
- “Investigar en pedagogía museística y diseñar la política educativa del museo
en colaboración con los demás departamentos del mismo, bajo la supervisión
de la dirección.
- Seleccionar, dirigir, formar, coordinar y controlar el proceso del personal que
trabaja en la sección educativa a su cargo, estableciendo prioridades
asignando tareas.
- Gestionar el presupuesto de la sección educativa.
- Asesorar educativamente en la planificación y montaje de las exposiciones
para que su mensaje sea apropiadamente comunicado a las diversas
audiencias.
- Responsabilizarse de la elaboración, conservación y uso de todo el material
educativo de la institución.
- Contribuir a la formación y desarrollo de todo el personal que trabaja de cara
al público en los distintos servicios.
- Dirigir y/o colaborar, cuando sea requerido, en proyectos de otras secciones
del museo.
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- Desarrollar procedimientos para el seguimiento, evaluación e información de
las actividades, contenidos y funcionamiento de todos los programas
educativos.
- Coordinar y establecer relaciones con otras instituciones (educativas, sociales,
culturales, etc.) a fin de animar al trabajo conjunto en proyectos educativos.
- Representar al museo en conferencias, semiarios, organismos profesionales,
etc., a fin de contribuir a promover y dar a conocer la tarea educativa del
museo” (Ibídem, 2004, 62-63).
II.3 GALERÍAS
Según Zubiaur, “la galería artística tiene su origen en la Edad Moderna,
surge en los palacios franceses, en los Salones, aunque su impulso se registra en
Italia gracias a los papas Sixto IV y Julio II” (2004, 21). Antes de llegar a ella se
dieron una serie de cambios a lo largo de los siglos, estrechamente relacionados y
provocados por el coleccionismo.  A continuación, haremos un pequeño recorrido
aclaratorio.
Como bien comentamos en el párrafo anterior, el coleccionismo, tan ligado a
la evolución del gusto, permitía que las colecciones y la situación social en torno al
arte cambiara. “El coleccionismo, entendido como organización de una identidad
individual, como forma de legitimar una visión particular  del mundo es un fenómeno
de la cultura occidental” (Padró, en Barragán y Juanola, 1999, 455).
Los primeros ejemplos de coleccionismo los encontramos, como vimos, en el
museion, también en los templos griegos, las Pinakes. Eran colecciones públicas al
alcance de todos los que accedían a ellos para rendir culto. En el Imperio Romano
aparece por primera vez un coleccionismo privado, minoritario. Tras él, las
colecciones vuelven al ámbito sacro. En el siglo XV aparecen los Wunderkammer,
Cámaras de las Maravillas o gabinetes de curiosidades, salas en las que los nobles
atesoraban objetos que consideraban variopintos, exóticos o extraños para la época,
encontrados en viajes de exploración. Estas agrupaciones permitían el estudio del
mundo con una intención científica. Durante los siglos XVI y XVII el coleccionismo
pasa de la colección de objetos o cámaras de las maravillas a la colección más
próxima a la galería de pinturas (figura 7). En este siglo XVII, en torno a las galerías
reales, se conforman las colecciones de pintura, las pinacotecas. Un siglo más tarde,
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tras la Revolución Francesa y la difusión de las ideas ilustradas,6 se configura el
germen que dará paso a los museos nacionales europeos con las colecciones de los
monarcas, clero y nobles.
       Figura 7: Galería que da paso a la cámara de las maravillas.
Los comienzos del sistema galerístico actual tienen su origen en el siglo XIX
con la aparición de una nueva clase social: la burguesía industrial. Con ella las obras
de arte se convierten en un objeto más de consumo, apareciendo así la escena
privada del arte.
En 1673 se crea el Salón Carré (Salón Cuadrado) y en 1863 el Salon des
Refusés (el Salón de los Rechazados), una exposición con las obras rechazadas
debido a los criterios academicistas y conservadores del jurado, que chocaban con
las creaciones de los Impresionistas en el Salon Carré. Estos salones alternativos
fueron creados por Napoleón III para demostrar que los salones eran democráticos.
En ellos, un jurado seleccionaba las obras que participarían en la exposición.
Con los Salones nacen los museos públicos, la crítica y el mercado de arte,
lo que conlleva a su vez la aparición de los marchantes (Paul Duran-Ruel, Ambroise
Vollard, Kahweiler, etc.), que apoyaban a estos artistas que iban a contracorriente,
permitiéndoles exponer sus obras libremente, proporcionándoles un nuevo espacio
expositivo y un estilo de mercado del arte que sigue vigente actualmente. La misión
de los salones no era tanto la venta directa como acercar el arte al público,
convirtiéndose en espacios contemplativos.
En España la primera galería de arte nace en Barcelona en 1906 de la mano
de Josep Dalmau, quien poseía una tienda de antigüedades y sala de exposiciones
dedicada al arte vanguardista europeo. En 1911, el espacio deja de ser tienda y
pasa a llamarse Galerías Dalmau. Barcelona se convierte en nexo de unión de las
nuevas corrientes artísticas europeas, coleccionando e invirtiendo en obras de arte,
lo que propicia el marco adecuado para la aparición y proliferación de las galerías de
                                                       
6 Las ideas ilustradas suponen la ruptura con la sociedad tradicional, algunas de estas ideas fueron:
idea de progreso unida a la idea de bienestar de los ciudadanos, idea de Libertad unida a la idea de
educación (un individuo formado será un individuo libre), pensamiento crítico, reconocimiento de los
derechos de los ciudadanos y crítica a las estructuras de poder absolutista.
          Galería    Gabinete
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arte. Otras galerías son la sala Parés, Els Quatre Gats, Galería Laietanas, Galería
Syra, etc. En Madrid, y tras la Guerra Civil, Juana Mordó, la primera mujer galerista,
dirige la Galería Biosca en 1958 (figura 9). Otras galerías importantes que empiezan
a surgir son: Galería Theo, Fernando Guereta, Juana de Aizpuru, etc.
En el panorama europeo, Heinrich Thannhauser inaugura en 1909 la
Moderne Galerie de Múnich, que da paso al coleccionismo artístico y a la apertura
de galerías comerciales. En 1938 se inaugura en Londres la Londres Guggenheim
Jeune, dirigida por Peggy Guggenheim.
                
 Figura 8: Galerie Thannhauser. Berlín. 1928.               Figura 9: Galería Biosca. Madrid.1947.
Actualmente, la galería es entendida como un lugar con clara función
comercial, además de expositiva, donde están contenidas una serie de obras. Cada
galería trabaja con un número de artistas que realiza exposiciones rotativas. Las
obras se muestran bien en exposiciones individuales, bien en exposiciones
colectivas, con todos los artistas de la galería, o con aquellos que tienen una
relación conceptual, formal, etc. Trabajan la mayor parte del tiempo -hay
excepciones, por supuesto- con el arte actual, con lo último que se hace en el
mundo, artísticamente hablando.7
En cuanto al aspecto comercial, podemos decir que la galería nace con fines
lucrativos y está en contacto directo con el mercado del arte; “Actúan como
intermediarios entre los artistas y los compradores, uno de sus objetivos consiste en
                                                       
7 Y será en ellas en las que centraremos nuestro interés, por creer y notar que el arte último del siglo
XX y XXI aún es el gran incomprendido.
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apoyar, sostener y potenciar a los artistas, especialmente a los jóvenes valores a
través de la exposición de sus obras” (Hernández, 2003, 135). Invierten en nombres.
Un ejemplo concreto de esto es el caso de la galería Espacio Mínimo. Dicha galería,
se inauguró en Murcia, en Octubre de 1992. En 2000, sus directores José Martínez
Calvo y Luis Valverde Espejo, trasladaron su ubicación murciana a la calle Doctor
Fourquet, en Madrid. Desde sus inicios se ha centrado en la difusión-proyección de
artistas plásticos actuales, nacionales e internacionales, con exposiciones tanto
individuales como colectivas. Los han introducido en importantes museos y
colecciones españoles y extranjeras, como el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofía de Madrid,  el Museo ARTIUM de Vitoria, el MUSAC de Castilla y León, el
CGAC de Santiago de Compostela, el Museo Marugame Hirai de Arte Español
Contemporáneo en Marugame (Japón), la Colección del Banco de España en
Madrid, el Consejo Superior de Deportes de Madrid, la Colección de La Caixa en
Barcelona, el Centro Gallego de Arte Contemporáneo de Santiago de Compostela, el
CAC (Centro de Arte Contemporáneo) de Málaga, la Junta de Extremadura, la
Colección Pública del Ayuntamiento de Pamplona, la Colección Norte de Arte
Contemporáneo del Gobierno de Cantabria, la Colección Caja de Burgos, la
Fundación ARCO o la Colección Junta de Castilla y León, y en colecciones privadas
de Europa y U.S.A. La galería ha participado y participa en ferias internacionales de
arte en Europa y América, como son: ARCO, ART BASEL MIAMI BEACH,
ARTISSIMA, ART CHICAGO, ART COLOGNE, ART FORUM BERLIN, FRIEZE ART
FAIR, FIAC, ART MIAMI, SAN FRANCISCO INTERNATIONAL ART EXPOSITION.
Los artistas de la galería son James Bidgood, Erwin Olaf, Jan Fabre, Liliana
Porter, Risk Hazekamp, Mark Kimber, Paul M. Smith, Yoshua Okon, Nono Bandera,
Rosalía Banet, Bene Bergado, Miguel Ángel Gaüeca, Enrique Marty y Manu
Muniategiandikoetxea, entre otros.
Recopilamos los aspectos definitorios de una galería (en González, 2001,
100-101):
1. “Organizar exposiciones individuales y colectivas. Espacios de paredes neutras
para que la obra destaque.
2. Publicaciones especializadas con una función informativa, crítica y de promoción.
3. Relacionarse con los artistas.
4. Organizar exposiciones nacionales e internacionales con las obras de los artistas
a los que representa.
5. Apertura a nuevos mercados”.
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Para resumir, apoyándonos en Ramírez:
“la galería es una empresa comercial que aspira a ser rentable. Sus estrategias se
parecen a las de otras compañías de fabricación y distribución de productos
superfluos. Para lograr sus propósitos, los galeristas realizan una labor básica:
otorgan un precio a los valores intangibles del arte. La calidad aparece,
pues, como algo negociable. El nacimiento público de la obra, su primer encuentro
con los espectadores, tiene ya una traducción económica” (1994, 42).
En sus comienzos, los visitantes que accedían eran sólo un sector minoritario
formado por las clases altas, los intelectuales, científicos y conocedores del arte
(León, 1982). Actualmente, poco ha cambiado el público que acude a ellas; en su
mayoría siguen siendo personas con estudios y una posición social elevada. No se
trata con ello tanto de que lo expuesto llegue al público, más bien se preocupan o les
interesa un público determinado, aquel que entiende y compra arte. Si hacemos
caso de las estadísticas, en cuanto a frecuencia de asistencia a los museos,
podremos hacernos una idea. Si la visita a los museos es reducida, mucho menor
aún será a las galerías, debido a que son las grandes desconocidas para la gente de
a pie. Un ejemplo de ello lo encontramos en la tabla 2 (León 1982, 173-174).
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Contestaciones Conjunto de personas
encuestadas
                   %
Tiene bachillerato o
formación universitaria
                    %
No he ido nunca al museo.                   9                      2
Mientras estaba en el colegio                  23                      9
1 o 2 veces después del
colegio
                 18                    12
Cuando se presenta la ocasión                  30                     41
Cuando vez que puedo                    8                     25
Regularmente, lo más que
puedo
                   2                       7
Sin respuestas                    4                       2
Base: 100%               1917                    121
Tabla 2: Frecuencia  de asistencia a museos.
Para corroborar este hecho utilizamos la siguiente tabla extraída de Los
museos y sus visitantes, tabla 3 (en Hopper-Greenhill, 1998, 9. Recuperada de León
de RSGB Omnibus Art Suervey, publicado en 1992 en  Eckstein y Feist).
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Porcentajes que visitan
exposiciones Museos
    Galerías
Total de adultos     32      18
Hombres     34      17
Mujeres     30      19
Edades
16-19     31      18
20-24     30      18
25-34     35      15
35-44     40      20
45-54     36      21
55-64     29      20
Más de 65 años     22      14
Tabla 3:  Asistencia a museos, galerías y exposiciones artísticas.
Aunque museos, centros de arte y galerías cumplen una función, entre otras,
esencialmente expositiva, se trata de contextos con grandes diferencias en cuanto a
intereses. Museos y centros de arte comparten un marcado interés hacia el público.
Los museos se preocupan por la conservación del patrimonio y su difusión a
través de sus colecciones permanentes. Los centros de arte son adecuados para la
promoción y formación artística. Por el contrario, las galerías son las que están en
contacto con el mercado, por lo que tienen una clara función comercial.
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II.3.1 Especificidad de la Galería
Una vez analizado el concepto y función de museos y galerías nos
centramos en las galerías, en tanto que objeto esencial de nuestra investigación,
para determinar su especificidad y conocer las claves que nos permitan entenderlas
como potenciales espacios educativos.
Realizaremos una aproximación descriptiva a las galerías centrándonos en
determinados rasgos: funciones, contenidos y colecciones, estructura organizativa,
recursos humanos, acciones que realizan, público y espacio expositivo (Marín, 2010,
179-187). Más tarde, retomaremos la consideración de estos aspectos para
establecer la comparativa entre museos, centros de arte y galerías.
Funciones
Las galerías exponen para vender la obra de sus artistas, es decir, poseen
una clara función comercial, lo que les permite formar parte del engranaje del
mercado del arte. Esta función se ve reafirmada por la participación en ferias de arte
contemporáneo.
Así pues, su función principal sería la de difusión/representación de los
artistas. Actualmente, y debido a la crisis económica, muchas galerías ofertan cursos
de formación, tanto teórica como práctica. Por tanto, sus tareas básicas son:
- Ser punto de venta. Poseen fines lucrativos.
- Ser espacio de creación.
- Ser espacio de difusión.
- Actuar como punto de distribución de bienes culturales.
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Contenidos y colecciones
Las galerías trabajan con los fondos que poseen y con el nuevo material de
los artistas que forman parte de ellas, mostrando siempre las producciones más
actuales de los creativos (figura 10).
Estructura organizativa
Como veremos en la tabla 5 (pág. 87-88) las galerías están compuestas por
el director/ra o directores, uno o varios especialistas que se encargan de proponer
nuevas exposiciones y nuevos contactos a nivel nacional e internacional. Algún
miembro encargado de la difusión, otro del mantenimiento y el secretario o
recepcionista, que da la bienvenida a los visitantes a la galería. En la mayoría de los
casos nacionales, la galería está formada por el director/ra o directores y el
asistente, como ocurre en el caso de Espacio Mínimo o Plano B.
Recursos humanos
Al estar ubicados, generalmente, en espacios más reducidos que los
museos, no necesitan un equipo humano tan amplio. Por ejemplo, carecen de
vigilancia, biblioteca pública, y muchas de ellas no disponen de publicaciones, etc.
Acciones
       Las acciones que realizan se centran en la expositiva y la de difusión por
medio de notas de prensa. Algunas van más allá, realizando catálogos, talleres,
conferencias, cursos y visitas guiadas, aunque no es lo habitual (figura 11 y 12).
Público
Las personas que frecuentan estos espacios expositivos de arte son un
público formado que sabe lo que ha ido a ver, generalmente público adulto
relacionado con el arte contemporáneo y la cultura. Se trata de una élite con un
gusto educado estéticamente (figura 13).
Espacio expositivo
No disponen de demasiados metros cuadrados, al contrario de lo que sucede
en el espacio museístico, lo cual evita o impide8 los montajes expositivos
elaborados. Esto no es un inconveniente, ya que la galería muestra la obra en
                                                       
8 Decimos que evita o impide si entendemos que la galería, al tener una función claramente comercial
no necesita de artificios, ni grandes montajes que en el caso educativo favorecen el entendimiento de la
muestra.
Educación galerística. Criterios para la creación
de programaciones educativas en galerías de arte contemporáneo
64
estado puro, sin añadidos, en paredes neutras, blancas, porque como dijimos en
líneas anteriores, el público que las visita es público formado que no necesita de
elementos que la hagan más atractiva o sugerente (figura 14).
Figura 10: Art Beijing, 2013. Ferias de arte, donde las galerías venden.
                               
Figura 11: Acciones – Difusión. Galería Juana de Aizpuru.
                          
 Figura 12: Nota de prensa.                           Figura 13: El público en Galería Miscelánea. Cortesía
       Galería Espacio Mínimo.                                                            de la autora
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 Figura 14: Espacio Mínimo.                                       
Puntos fuertes y débiles de las galerías
      Teniendo en cuenta que nos dirigimos hacia un territorio claro que es la
educación artística en galerías, en este epígrafe damos un paso adelante y
proponemos analizar las galerías desde esa óptica educativa. Esto supone que
vamos a proyectar un análisis subjetivo, particular, centrado en intereses muy claros
(educativos, en este caso), pero siempre fundamentado en el análisis general que
hemos realizado previamente.9
        Para hablar de aquello que las diferencia del museo o centro de arte lo
haremos a través de los aspectos positivos y aquellos que no lo son tanto (en
relación al público), es decir, potencialidades y debilidades.
Potencialidades
- La galería suele trabajar, si nos centramos en galerías de arte actual, con
artistas vivos. Trabaja con arte actual.
- A diferencia de gran parte de los museos, son espacios gratuitos, ya que
para su existencia tienen el aval del propio galerista–dueño y de los artistas
que exponen en ella.
- No necesitan un equipo tan amplio.
- Se preocupan por la proyección nacional e internacional de los artistas a los
que apoyan.
- Muestran iniciativa, por parte de sus responsables, a ofrecer su ayuda y
                                                       
9 Sobra decir que si el mismo análisis de potencialidades y debilidades se realiza desde otra disciplina
–por ejemplo, la del crítico de arte, o del marchante- son otros los términos del análisis y los resultados
del mismo. Ésta es precisamente la clave: buscar una mirada normalmente ausente: la educativa, que
es una más y pretendemos que complementaria de todas las otras.
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- conocimientos sobre cualquier duda que nos surja en el transcurso de la
visita.10
- Participan en ferias de arte nacionales e internacionales.
- Realizan propuesta de compra a instituciones.
- Además, según Hernández, “la transformación del espacio-galería en tienda
hace que tengan un carácter más abierto y accesible a todo tipo de público”
(2003, 138).
Debilidades
- “Se concentran, sobre todo, en áreas urbanas: Madrid, Barcelona,
Valencia…Cuenta el factor turístico, que explica la existencia de galerías en
poblaciones como Olot y Vigo y la ausencia de las mismas en capitales
como  Guadalajara, Palencia o Zamora” (Hernández, 2003, 138).
- No suelen reclamar el acceso del gran público, uno de los motivos es el
comentado anteriormente en las potencialidades. Al tener el capital
necesario para su funcionamiento, no necesitan  una presencia masiva de
público que compre entradas y ayude a su mantenimiento.
- En el caso de las galerías españolas, los artistas acuerdan trabajar en  ellas
a cambio del 50% de las ventas conseguidas.11 “De ello, habrá que
descontar el 16% de IVA, más la retención que se le hace al artista al
realizar su declaración del IRPF. Estos impuestos son considerados los
más elevados del mundo” (Ibídem, 2003, 137).
- Por esta misma causa, no emprenden acciones de difusión tan amplias. Las
que realizan van destinadas a otros artistas, galeristas, críticos, en definitiva
a toda persona vinculada activamente al mundo del arte. Para el público
general, diseñan una programación mensual, que generalmente encuentra
su difusión en las propias galerías y ferias de arte.
- Por ello, tampoco realizan actividades didácticas, al contrario de lo que
sucede en el caso de los museos y centros de arte.
- La labor de difusión se lleva a cabo, además, a través de revistas
especializadas.
- Existe una ausencia de profesionalización. La mayoría de las galerías son
empresas familiares, donde los trabajadores realizan su labor como
trabajadores autónomos.
                                                       
10 Consideramos el ofrecimiento una potencialidad a pesar de que el visitante pocas veces se anima a
preguntar.
11 Esta afirmación viene dada tras consultarlo con varios artistas que trabajan actualmente con galerías
nacionales.
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- En general, existe una falta de definición de objetivos, funciones y
características.
- También se detectan bajos porcentajes económicos en relación a otros
sectores económicos.
- Además, Hernández apunta un escaso reconocimiento de la función cultural
por su labor en la promoción de las artes (2003, 137).
- Algunos directores intervienen en el proceso de creación de la obra de
dichos artistas.
Los tres organismos, museos, centros de arte y galerías, son sistemas de
comunicación con prioridades distintas. Como hemos visto, los museos y centros de
arte se preocupan no sólo de las obras que contienen sino también de sus visitantes.
Cuidan de ellos porque saben que del público de hoy depende el futuro del arte
mañana. Consideramos este acto una labor de todos, por ello pretendemos incluir a
las galerías dentro del panorama artístico educativo no formal.
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II.3.2 Tipologías de las Galerías
En España, registradas en internet,12 encontramos 1204, de las cuales
hemos analizado todas aquellas que disponen de web, 196. Existen diferentes tipos
de galerías dependiendo de:
-    Línea expositiva (filosofía). Es decir, el nexo de unión que guardarán las
exposiciones de la galería:
En este sentido, pueden definirse una serie de factores que permiten
determinar, en cierto modo, el perfil de la galería. Así, encontramos que la selección
de obra puede producirse:
- Por formatos (dibujo, vídeo…)
- Por edad del artista
- Por temática
- Por ubicación geográfica de los artistas
- Por épocas
- Por proyectos de comisarios invitados sin un proyecto artístico definido.
También debemos referir las diferencias en las línea de negociación de las
galerías. Existen dos modelos de galería:
- Las que asumen todos los gastos y  van a porcentaje de ventas con
artistas pero no cobran al artista.  Suelen ir a ferias.
- Las que alquilan el espacio al artista y además se llevan un pequeño
porcentaje de ventas del artista. No van a ferias.
Ya que nuestro interés se centra en las de arte contemporáneo,
analizaremos en profundidad el factor época.
Las galerías se diferencian y clasifican por lo que exponen. Dependiendo del
estilo de las obras que muestran, hablaremos de una tipología o de otra. Por
ejemplo: las de arte moderno se centran en la exposición de obras desde el
Impresionismo hasta obras de las Vanguardias. Las de arte actual trabajan con las
                                                       
12 Esta búsqueda exploratoria ha sido realizada a través de las páginas web: www.liceus.com, a través
de “galerías españolas”, y http://www.wikanda.es/wiki/Galería_de_arte donde encontramos algunos
aspectos de las galerías. Para conseguir las distintas tipologías estudiamos todas las galerías con web
accesible. En algunos casos fue imposible el acceso ya que nos daba error en página o página en
construcción. También estudiamos galerías sin web, como la murciana Giarpe, por conocer su
existencia y su labor. Estudiamos estas galerías siendo conscientes de la existencia de otros espacios
como centros sociales, asociaciones culturales, establecimientos hosteleros, bancos y cajas de ahorros
con una clara función expositiva. Para ver la tabla de galerías con web (todas las estudiadas) remítanse
al Anexo I que encontrarán en el Cd ROM al final de la investigación, bajo el nombre de tabla de
galerías. Utilizamos esta web en el estudio para intentar limitar el campo, debido a todas las galerías
existentes en el panorama nacional y que ahora, gracias a las redes sociales, son más visibles.
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últimas propuestas artísticas. Las de arte joven pretenden la difusión de jóvenes y
nuevos artistas (tabla 4, pág. 75).
A continuación se exponen algunos ejemplos de galerías nacionales que
responden a tipologías determinadas en función del factor temporal, del perfil,
consagrado o emergente, de los artistas con los que trabajan, de los estilos y de las
disciplinas artísticas que exponen. Se acompañan de imágenes de sus páginas web.
- Arte moderno, a partir de 1863, con la presentación de algunas obras de
Manet, entre ellas  el Almuerzo campestre (José de la Mano, figura 15).
           
Figura 15: Página web de la galería José de la Mano
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- Arte contemporáneo, manifestaciones artísticas realizadas después de
1945, nacionales e internacionales (Galería Castello, Alberto Cornejo, figura
16).
   
Figura 16: Página web de la galería Bat Cornejo
- Actual, artistas de renombre como Cristina Iglesias, Jaume Plensa, García
Alix, Sarah Lucas…(Elba Benítez, Helga de Alvear, ambas de Madrid, figura
17).
    
Figura 17: Página web de la galería Elba Benítez
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- Nuevos valores, jóvenes artistas que empiezan a introducirse en el  mundo
del arte o artistas que aún no han llegado a la categoría anterior. (Galería
Babel, Murcia, figura 18).
- 
    
Figura 18: Página web de la galería  Babel.
- Artistas consagrados como nuevos valores (Galería Marlborough, figura
19).
    
Figura 19:  página web de la galería Marlborough.
Educación galerística. Criterios para la creación
de programaciones educativas en galerías de arte contemporáneo
70
- Exposiciones de obras que siguen una línea figurativa (Kim Gallery, Murcia,
figura 20).
Figura 20: Página web de la galería Kim gallery.
- Galería virtual (figura 21).
Figura 21: Página web de la galería Artelibre.
2
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• Arte joven (Ekléctica, figura 22).
              
Figura 22: Página web de la galería Ekléctica.
• Obra gráfica (Zaragoza Gráfica, figura 23).
    
Figura 23: Página web de la galería Zaragoza gráfica.
La clasificación (tabla 4) que a continuación exponemos se ha generado
teniendo en cuenta distintos parámetros, como son: la época, el perfil, los estilos y
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las disciplinas. Aunque se muestren separadas unas de otras no son categorías
cerradas, es decir, pueden estar representadas varias de ellas en una misma
galería, por ejemplo: jóvenes en galerías figurativas, arte actual y nuevos valores,
etc.
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Tabla  4:  Algunas claves de las tipologías.
Tipo de Galería     Características
Arte moderno El estudio de este período permite el conocimiento de pintores
olvidados. Posibilitan la localización de obras de otros siglos y
escuelas, con calidad y rigurosos criterios de autenticidad y
conservación. Estas galerías compaginan la labor comercial con la
investigación histórica.
Abarcan desde el Impresionismo hasta obras de Vanguardia.
Arte
contemporáneo
Concepto ecléctico tanto en artistas como en disciplinas.
Presentan manifestaciones artísticas realizadas después de 1945.
Arte actual Se centran en las nuevas tendencias artísticas, especialmente
fotografía, vídeo e instalaciones.
Su objetivo es dar a conocer internacionalmente a los artistas
nacionales e internacionales.
Nuevos valores Dedican el mayor esfuerzo a la difusión de propuestas de los
jóvenes y noveles artistas y a las nuevas propuestas plásticas.
Su objetivo es descubrir jóvenes promesas.
Consagrados Galerías donde sólo tienen cabida los grandes del arte
contemporáneo.
Línea
Figurativa
Predomina la pintura, el dibujo y la escultura siempre figurativa,
tanto paisajes, como retratos o bodegones. En esta línea se
incluyen el Realismo, el Naturalismo o el Impresionismo.
Virtual Difusión y venta de obras de arte a través de la red.
Ofrece su espacio virtual dando la oportunidad de exponer a todo
aquel que así lo desee de manera fácil y económica.
Ofrecen al público información sobre escuelas, talleres de arte y
noticias de interés artístico.
Joven Galería para jóvenes artistas.
Gráfica Lugares para la exposición de técnicas gráficas:  grabados,
litografías, serigrafías, etc.
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Como hemos observado en la tabla 13, las galerías de arte trabajan con
diferentes perfiles, épocas y estilos, abarcando así las distintas formas de hacer,
desde el Impresionismo hasta nuestros días.
II.3.3 La figura del galerista/ marchante
Debido a las escasas oportunidades que tenían los artistas para mostrar y
vender sus obras surge, en el siglo XIX, la figura del galerista/marchante. Este
profesional es un vendedor de obras de arte. El marchante no posee un espacio
físico comercial, sólo busca clientes. El galerista, actualmente, cumple a la vez la
función de marchante y comisario.
El primer marchante internacional fue Paul Duran-Ruel (1831-1922).
Comenzó su labor en 1860 y se le reconoce por  apostar por el trabajo de los
Impresionistas desde 1870. Duran-Ruel fue, además, quien “introdujo las
exposiciones abiertas al público en la galería” (De la Villa, 2003, 113).
El primer galerista reconocido como tal fue Ambroise Vollard (1866-1936),
quien en 1890 abrió su galería en París y en 1901 realizó la primera exposición
individual de Picasso. Vollard aportó aspectos novedosos, como la creación de los
catálogos de artista.
Otro galerista relevante fue Leo Castelli (1907-1999), quien abrió su primera
galería en 1936 en París. En 1956 abre otra galería, en Nueva York, con La
exposición de la calle 9, en la que se exhibía la obra de artistas abstractos. Apostó
por el Pop y por los movimientos más rompedores.
Más nombres importantes son los de Mary Boone (1951), una gran
dinamizadora de arte en Nueva York en la década de los ochenta, que abrió su
primera galería en 1977 en el Soho. Fomentó la especulación en el arte (infló
precios, con ella llegaron las listas de espera de  coleccionistas...). Actualmente
posee dos galerías en Nueva York.
Larry Gagosian (1945), funda Gagosian Gallery, en 1988, siendo una de las
galerías más respetadas. En la actualidad posee doce galerías repartidas entre
Nueva York, París, Londres, Roma, Atenas, Hong Kong, etc.
Charles Saatchi (1943) comenzó como publicista y hoy en día es uno de los
mayores coleccionistas y propietario de la Saatchi Gallery en Lodres.
En España, Pere Mañach (1870-1936), abrió la primera galería en 1911 en
Barcelona, llamada Botiga Mañach. Se centró en ayudar a los artistas catalanes a
introducirse en París. Puso en contacto a Picasso con Vollard. Josep Dalmau i Rafel
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(1867-1937), ese mismo año, convirtió su tienda de antigüedades de Barcelona en
las Galerías Dalmau.
Otro nombre relevante en la escena artística española es el de Juana Mordó
(1899-1984), quien estaba familiarizada con el comercio por la profesión de su
marido (comerciante de alfombras). En 1953 fue la secretaria de la Primera
exposición de esculturas al aire libre en el Retiro. En 1958 dirigió la Galería Biosca,
que ya existía como tienda de “objetos artísticos”. En 1964 le da su nombre a la
galería. Juana Mordó es considerada un referente en la escena galerística española.
Juana de Aizpuru (1933) abre su primera galería en 1970 en Sevilla. La
segunda en Madrid, en 1982. Dirige ARCO en sus primeros años, de 1982 a 1986.
Por su parte, Helga de Alvear (1936) trabajó en la galería de Juana Mordó y la dirigió
desde 1975 hasta 1995. En ese mismo año cambió de espacio y le dió su nombre.
Para finalizar, Soledad Lorenzo (1937) comienza en la Galería Fernando
Guereta. Trabaja veinte años en el ministerio de cultura en la sección de
exposiciones. Abre su galería en 1986, con cincuenta años.
II.3.4 El mercado
Hernández (2003, 130) define “el mercado del arte como un mecanismo a
través del cual las obras de arte entran a formar parte del circuito comercial como si
se tratara de cualquier bien de consumo. Puede considerarse como el principal canal
por el que se articula la oferta y la demanda de obra artística.”
Remontándonos a los antecedentes, Venecia, Roma y Florencia poseían
mercados muy activos en el siglo XV, donde se fijaron espacios de venta. Estos
mercados facilitaron el contacto directo entre artista y comprador. Pero como
describimos brevemente en epígrafes anteriores, el mercado, tal y como lo
conocemos hoy día, nace a consecuencia de la apertura del Salón al público
general.13 En el Siglo XVII comienzan a cuestionarse nuevas formas de mostrar el
arte alejadas de la venta en el taller-tenderete instalado en la calle o la venta en el
estudio, cambio que permitiría a los artistas alejarse de la denominación de
artesanos. Estos planteamientos llevaron a la creación de los Salones en 1667 por
iniciativa de Luis XIV, lugar donde expondrían las obras los académicos, que
                                                       
13 Como explica Calvo Serraller (en Bozal, 2000), en el Salon Carré del Palacio del Louvre fue donde se
comenzaron a realizar exposiciones públicas en 1699. Con ello se pretendía la difusión democrática de
los bienes culturales y su distribución por el mercado libre. En la segunda mitad del siglo XVIII el Salón
se convierte en un acontecimiento cultural sin precedentes, que permitía el acceso a todas las clases
sociales, sin distinciones.
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condujeron a la aparición del deleite estético y los consumidores de arte (Alonso,
1999).  Gracias a  este cambio sustancial en la manera de entender el arte y con ello
a la difusión que conllevaba esta acción, el mercado deja de estar en manos de
mecenas y especialistas, extendiéndose a un nuevo público.
Por otro lado, y en relación a este aperturismo, el mercado se expande
gracias a los encargos directos que el cliente realiza al artista.
Los agentes que forman el mercado del arte son:
- el artista
- el marchante
- el galerista
- el comisario
- el crítico
- el consultor de arte (aconseja al comprador, ofrece servicios de tasación,
restauración, difusión de colecciones)
- el coleccionista
- las ferias
- los profesionales de museos
- las casa de subastas
- las instituciones y entidades privadas (bancos, fundaciones)
- los especuladores
       El mercado hace visible una serie de problemas o dificultades a las que debe
hacer frente:
- No hay criterios para el precio de las obras (especulación).
- No hay criterios claros y fijados para la revalorización de las obras.
         -  El mercado secundario que se dedica a la reventa de obras de arte
distorsiona los precios, lo que puede acabar con la carrera del artista y saturar el
mercado. Los artistas no reciben dinero por esta reventa. Este mercado está
formado de manera legal por las casas de subastas que se dedican a la venta
organizada de objetos de arte, generalmente pública. Estas entidades aseguran la
autenticidad y propiedad de las obras. Las más conocidas son Sotheby´s y
Christie´s.
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II.4 CENTROS DE ARTE
Los centros de arte son lugares destinados para la realización de actividades
(como talleres, exposiciones, conciertos, etc.) con el afán de promover la cultura
entre todos los públicos.
Al respecto de los centros de arte, Hernández escribe:
 “son instituciones potenciadas por organismos públicos que carecen de colecciones
permanentes, siendo lugares adecuados para la promoción y formación artística. En
ellos, la obra de arte se integra totalmente en el espacio. Los contenedores son
normalmente edificios reutilizados y con una intervención mínima, que permite
recrear todo tipo de obras e instalaciones. Una de sus funciones es la de albergar
exposiciones temporales, sirviendo de canal de difusión del arte contemporáneo.
También son lugares de creación y experimentación con foros de debate,
conferencias, mesas redondas, etc.” (Hernández, 2003, 132).
Por tanto, museos y centros de arte se diferencian porque el primero dispone
de una colección que expone permanentemente y el segundo carece de colección,
realizando una serie de actividades culturales, entre ellas la expositiva. En algunos
casos, suelen estar relacionados con entidades bancarias, como sucede con La
Casa Encendida (Caja Madrid) o Caixa Fórum (La Caixa), dentro de la denominación
de Obra Social.
II.5 FERIAS DE ARTE
Las ferias comerciales (en general) surgen en la baja Edad Media (siglos XI –
XV) en Europa Occidental. Eran reuniones organizadas por los mercaderes en
localidades estratégicas, con una periodicidad anual.
Para conocer los antecedentes de las ferias actuales debemos remitirnos a 1673,
cuando la Real Academia de Pintura y Escultura Francesa celebró su primera
exposición de arte semipública en el célebre Salon Carré del Louvre (figura 24).
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Figura 24: François Auguste Biard. Cuatro horas en el Salón. 1847.
Esta exposición tuvo gran repercusión entre artistas y comerciantes de arte,
por lo que se decidió repetirla periódicamente, utilizando diferentes edificios oficiales.
Fue a partir de 1725 cuando ocupó definitivamente el Louvre y pasó a llamarse el
Salón de París. El 1737, las exposiciones se hicieron públicas, celebrándose primero
anualmente y después cada dos años, en los años impares. Otro  antecedente lo
encontramos en el Reino Unido; la Sociedad de Artes, en 1760, se dedicaba a la
promoción de arte organizando una feria de objetos varios y de arte. La primera feria
importante fue la Bienal de Venecia, en 1895, dedicada a las artes decorativas.
Según De la Villa “las ferias actuales tienen su origen en las Exposiciones
universales de mediados del siglo XIX” (2003, 92). La principal razón de ser de las
ferias de arte: Bienales, Documenta, etc., se centra en impulsar el arte
contemporáneo. Nacen como escaparate para especialistas y entendidos que
buscan las novedades en el arte mundial actual. Sirven para concentrar las compras
y las ventas
Con el transcurso de los años, estos eventos han dado importancia a dos
elementos,  las ciudades donde se realizan y el público visitante que no forma parte
del grupo de especialistas. Las ferias de arte sirven para impulsar dichas ciudades y
para acercar el arte a un público no tan especializado. Este es el caso de la
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Documenta 12, en Kassel, donde se desarrollaron una serie de proyectos educativos
que además de permitir ese acercamiento al arte actual revitalizaron la zona
económicamente (Rodrigo, 2008).
Algunas de las ferias más importantes, presentadas por zonas geográficas,
son: ART BASEL (la más grande del mundo en cuanto a participación y visitantes),
ART CHICAGO, ART MIAMI, SAN FRANCISCO INTERNATIONAL ART
EXPOSITION, THE ARMORY SHOW (E.E.U.U.), MACO (México), FRIEZE ART
FAIR (Inglaterra), ART FORUM BERLIN, KASSEL, MÜNSTER SCULPTURE
PROJECTS, ART COLOGNE (Alemania), FIAC (Francia), ARTISSIMA, Bienal de
Venecia (Italia), ARCO (España), etc.
Actualmente, y con las facilidades de internet como escaparate social, las
ferias de arte han perdido fuerza en su misión principal de vender. Si nos fijamos en
Arco, se ha convertido más en una oferta de turismo masivo que en un evento
mercantil.
II.6 PÚBLICO
El público como lo entendemos hoy nace también gracias al Salón. Es en
ellos donde comienzan las discusiones  sobre lo expuesto, llevando así a convertir el
arte en tema de debate público. Con el Salón surgen conflictos entre el criterio
tradicional y el gusto del público, ya que, desde ese momento, la crítica de una obra
de arte pasa a depender del gusto del público (figura 25). Cuando se crea el Salón el
artista sólo se enfrenta a las críticas de la Academia, pero con la llegada del nuevo
público deberá enfrentarse también a ellas.  La crítica de arte nace, podemos decir,
para este nuevo público que se ve necesitado de  orientación para enfrentarse al
terreno en el que va a introducirse: el arte (Calvo Serraller, en Bozal, 2000). Puelles,
por su parte, nos recuerda que el papel del público evoluciona a la vez que lo hacen
la crítica y el gusto estético (2011, 30).
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                           Coleccionismo                                               Mercado
                         Museo    Público                                               Galerías
       Figura 25: Importancia y repercusión de los salones.
En la actualidad, el público que visita espacios de arte es un
“público heterogéneo, con formación similar desde la infancia, mayoritariamente se
trata de público joven, entre catorce y cuarenta años, nivel cultural alto, estudiantes,
universitarios o titulados y que adquirieron la práctica de asistencia a museos en la
infancia acompañados de sus familias” (De la Villa, 2003, 55-56).
Bolaños reflexiona, en la conferencia El museo de la modernidad, sobre el
público:
 “cuando se abren los primeros museos el concepto de público ya existía,
entendiendo por  público un colectivo que no está sometido al principio de autoridad,
sino que tiene un juicio independiente, que razona y que hace de su razonamiento un
uso público, que este uso de la interpretación personal va configurando áreas de
consenso (opinión pública) amparados por los derechos de la sociedad moderna
(libre opinión)” (Bolaños, 2006).
En lo relativo al público, Rivière (en Palomero, 1998) hacía una distinción de
términos y significados entre “público” y “visitante”. Veía en el público a la persona
que frecuenta los museos manteniendo relaciones frecuentes con ellos e
interesándose por sus programas y actividades. Y consideraba visitante a aquella
persona que realiza el mero gesto de entrar o hacer la visita al museo, incluso en
contra de su voluntad. Puelles añade otra distinción, en este caso el espectador, al
  Público
 Salones
    Crítica
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que describe “como un individuo de gusto refinado, sensible al efecto estético y, por
lo tanto, capaz de sentir placer a través de la representación ilusionista” (2011, 46).
Wajcman señala que “no hay obra sin autor ni espectador, no hay espectador
sin obra ni autor, no hay autor sin espectador ni obra. Estos tres elementos se
anudan entre sí alrededor del objeto. No hay obra sin objeto, no hay espectador sin
objeto, y tampoco hay autor sin objeto” (2001, 67).
Como hemos visto la obra de arte sobrevive o se ubica en el sistema del arte
gracias al artista, a los especialistas y al público (figura 26).
a 27          Artista
                      Especialistas                                                                    Público
Figura 26: Triangulación.
El papel del público ha sufrido una evolución, al mismo tiempo que el arte
cambiaba y se transformaba. Para Padró “los públicos ya no son cajas vacías que
los profesionales del museo llenan, sino que se les confiere la responsabilidad de
pertenecer, como interlocutores y negociadores, en los proyectos del museo vía
organización de exposiciones y programas e interpretaciones de las colecciones” (en
Barragán y Juanola, 1999, 440).
Al público ya no le basta con ver, oír o sentir el objeto artístico, ha dejado de
ser un sector pasivo para ser un receptor activo.  El espectador tiene “el poder”. La
obra de arte se completa con su mirada, como pensaban Duchamp y Borges (al libro
lo hace el lector, no el escritor). El espectador accede al espacio expositivo
buscando un impacto emocional e intelectual. “Ahora quiere conocer y participar en
la construcción de ese conocimiento de forma activa, crítica y significativa. Y es en
esta zona de cruce entre el placer y el aprendizaje donde residen algunos de los
espacios más promisorios para el desarrollo de  nuevos modelos  de actuación” (De
       OBRA
          De
        ARTE
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la Calle y Huerta, 2008, 165). Aquí es, precisamente de donde parte (nace) nuestra
propuesta.
II.7 LA CRÍTICA
Los orígenes de la crítica de arte, y por tanto del crítico, comienzan en la
Antigüedad, en Grecia, con Plinio el viejo y su Deinde cessavit art  (El arte se detuvo
entonces) un texto sobre la escultura griega tras la muerte de Lisipo (Lindemann,
2006).
La crítica como la entendemos actualmente surge en los Salones de París en
el siglo XVIII, siendo en ellos donde la obra de arte y las exposiciones adquieren
difusión social. Unida a esta difusión surge el gusto estético y/o juicio del gusto. Kant
en su Crítica del juicio, escribió: “El juicio del gusto no es un juicio de conocimiento,
por lo tanto no es lógico, sino estético, entendido por esto aquel cuya base
determinante no puede ser más que subjetiva” (1981, 101-102). Esto quiere decir
que el juicio y criterio estético es subjetivo y depende de “modas” cambiando con las
sociedades, al igual que el gusto. El gusto, para Kant “es la facultad de juzgar un
objeto o una representación mediante una satisfacción o un descontento, sin interés
alguno. El objeto de esta satisfacción es llamado Bello” (109) y “la belleza es la
forma de la finalidad de un objeto en cuanto es percibida en él sin la representación
de un fin” (136).
Walter Benjamin consideraba que “no es el crítico el que pronuncia un juicio
sobre la obra de arte, sino el arte mismo, en tanto que, o bien asume en sí la obra, o
bien la repudia y, justamente por ello, la evalúa por debajo de toda crítica (…). La
tarea de toda crítica es el cumplimiento de la obra” (en Bozal, 1996, 161).
En relación al gusto artístico, Voltaire establece una relación entre el gusto y
la experiencia estética,
 “en el artículo “Goûr” del Diccionario filosófico, escribió: “El gusto, ese sentido, ese
don de discernir nuestros alimentos, ha producido en todas las lenguas conocidas la
metáfora que expresa, mediante la palabra “gusto”, el sentimiento de las bellezas y
las faltas en todas las artes. Es un discernimiento rápido, como el de la lengua y el
paladar, y que como éste antecede a la reflexión; es como éste, sensible y
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voluptuoso respecto de lo nuevo; rechaza, como éste, lo malo con rebeldía. Está
frecuentemente, como éste, indeciso y confundido” (en Marina, 1993, 166).
Diderot escribió una crónica en 1759 sobre lo que allí acontecía: “La crítica
del arte sustituye a los criterios cortesanos que antes valoraban el arte y planteaban
los elementos que configuraban el gusto de otras épocas” (Calaf, Navarro y
Samaniego, 2000, 15). González, por su parte, afirma que “junto a la figura del
marchante, el siglo XIX facilita la profesionalización del crítico de arte” (2001, 101).
Baudelaire y Diderot fueron críticos influyentes en el siglo XIX (Lindemann, 2006).
Baudelaire escribió, sobre el Salón de 1846: “¿Para qué sirve la crítica?: para
ser justa, es decir, para tener su razón de ser, la crítica debe ser parcial,
apasionada, política, esto es: debe aportar un punto de vista exclusivo que abra al
máximo los horizontes” (en De la Villa, 2003, 65).
En el siglo XX esto se ve modificado, ya que el gusto viene dado por
expertos, galeristas, artistas, medios de comunicación, etc. Bajo nuestro punto de
vista, el crítico, en nuestro tiempo, intenta decodificar los símbolos y mensajes
ocultos tras la producción artística y relacionarlos con artistas o momentos en
apariencia separados o desligados en el espacio-tiempo (en esta decodificación y
relación siempre aparece un componente subjetivo).
En la modernidad, la valoración del crítico se reconocía fundamental y
necesaria. Hoy en día su labor ha dejado de ser una voz de peso a la hora de
encomiar o desprestigiar el trabajo del artista. Lo característico de la posmodernidad
es que no existe una sola verdad, por lo tanto la voz del crítico no es la  única ni la
más respetada.
En el siglo XX los críticos referentes fueron Alfred Barr, David Sylvester y
Clement Greenberg, quien estableció vínculos con grandes coleccionistas. Y en
España, algunos de los críticos más influyentes son Francisco Calvo Serraller,
Estrella de Diego, Fernando Castro Flores e Iván de la Torre.
II.8 ANÁLISIS COMPARATIVO ENTRE MUSEOS, GALERÍAS Y CENTROS
DE ARTE
Considerando que tanto museos como centros de arte y galerías forman
parte, en su conjunto, del engranaje expositivo del sistema del arte, es preciso afinar
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en aquellos aspectos que los hacen diferentes. De manera que aún siendo parte del
mismo subsistema, cumplen diversas funciones y, probablemente, se complementen
desde esas divergencias.
Para llevar a cabo esta comparativa, nos centraremos en aquellas
características que definen un espacio expositivo, las mismas que utilizamos para
determinar la especificidad y conocer las claves diferenciales de las galerías:
• Funciones:
- difundir obra
- comunicar
- investigar
• Contenidos y colecciones definidos por:
- tipos de obra
- soportes
- técnicas
• Estructura organizativa y recursos humanos:
- personal propio
- personal específico externo
- contratados por horas
• Acciones:
- visitas guiadas
- talleres de creación
- talleres con el artista
• Público:
- adultos
- mayores
- niños
- discapacitados
• Espacio expositivo:
- naturaleza de los edificios
- distribución de los espacios
• Fuentes de financiación:
- subvenciones
- publicidad
- entradas
- merchandising
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Hemos elaborado la siguiente tabla resumen que, posteriormente,
explicaremos con detalle.
Museos Centros de Arte Galerías
Funciones Exponer
Conservar
Investigar
Comunicar
Función pedagógica/ Enseñar
Exponer
Difundir
Promocionar
Pedagógica/Enseñar
Exponer
Vender
Contenidos
Colecciones
Artes Plásticas
Artes Visuales
Escénicas
Permanentes
Temporales
Artes Plásticas
Artes Visuales
Escénicas
Temporales
Artes Plásticas
Artes Visuales
Fondos/art istas de la
galería
Estructura
organizativa
Director
Subdirector
Conservador
Gestores de los fondos
Restaurador
Personal de registro
Personal de archivo
documental
Personal de biblioteca
Investigación
Colecciones
Secciones científicas
Difusión
Exposiciones
Actividades culturales
Publicaciones
Administración
Gestión
Contabilidad
Préstamo
Personal de seguridad y
mantenimiento
Transporte
Vigilancia
Director/a
Subdirector
Personal de registro
Personal de archivo
documental
Personal de biblioteca
Personal de Investigación
Secciones Científicas
Difusión
Exposiciones
Actividades culturales
Publicaciones
Administración
Contabilidad
Personal de seguridad y
mantenimiento
Transporte
Vigilancia
Director/a
Subdirector
Personal de registro
Personal de difusión
Personal de Exposiciones
Personal de
mantenimiento
Recursos humanos Todos los incluidos en
la estructura organizativa
Personas externas
Todos los incluidos en la
estructura organizativa.
Personas externas
Sólo los incluidos
en la estructura
organizativa
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Acciones Visitas guiadas
Talleres
Talleres con los artistas
Conciertos
Conferencias
Mesas redondas
Visitas guiadas
Talleres
Conciertos
Conferencias
Exposición
Visitas guiadas (en pocas
galerías)
Notas de prensa
Público Adultos (público generalista)
Mayores
Niños
Discapacitados
Adultos (público generalista)
Mayores
Niños
Discapacitados
Adultos formado (adultos
pertenecientes a una élite
cultural y económica)
Espacio expositivo - Por su naturaleza
Edificios antiguos
Construido para museo con
criterio anticuado
Construido para museo con
criterio actual
- Por sus dimensiones
Grandes dimensiones
Reducidas
Mediano
Edificios reutilizados
Amplios
Locales comerciales
Reducido
Una o dos salas
Fuentes de financiación Subvenciones
Entradas
Publicidad
Merchandising
Subvenciones
Entradas
Publicidad
Merchandising
Ventas
Publicidad, a menor
escala
Tabla 5: Análisis comparativo entre museos, centros de arte y galerías.
A partir de los datos de la tabla 5 podemos llegar a algunas inferencias
relevantes; para ellas, retomamos las diferentes categorías de análisis.
Funciones. Mientras que las galerías cumplen una función expositiva
claramente supeditada a una intención comercial –que es su sustento económico-
tanto museos como centros de arte priorizan la función expositiva y la asocian a la
comunicativa, porque ésta es precisamente una de sus vías de financiación: si la
exposición es atractiva, se entiende y acude público, se recaudará dinero a través de
entradas,  y/o publicidad. Como vimos anteriormente, y a diferencia de las galerías,
el museo vela por la conservación del patrimonio cultural, adquiriendo obra,
restaurándola, protegiéndola y ampliando así su colección para que el visitante
disfrute y respete el patrimonio. A esto hay que añadir la relevancia cada vez mayor
de la función educativa en el entorno museístico.
Capítulo II. Espacios expositivos del arte
89
Contenidos. En este sentido, museos y centros de arte se preocupan por
aspectos más amplios, no sólo se encargan de las artes visuales o plásticas, como
hace la galería, sino que dedican tiempo y espacio a otro tipo de creaciones como
pueden ser las artes escénicas, conciertos…Poseen colecciones permanentes y
realizan exposiciones temporales.
Estructura organizativa. Como muestra la tabla 5 (pág. 87-88), las diferencias
en cuanto a personal y estructura son bastante relevantes. Las galerías no necesitan
un equipo tan amplio para realizar sus funciones, como ocurre con museos y centros
de arte.
       Recursos humanos. Según vimos en la estructura organizativa, museos y
centros de arte necesitan de un amplio equipo humano para poder funcionar
correctamente. Gran diferencia respecto de las galerías, que funcionan
perfectamente con el director/ra-galerista, un asistente y un técnico.
Acciones. En lo referente a las acciones vemos que museos y centros de arte
se ocupan de manera exhaustiva de ellas: visitas guiadas, talleres, talleres con el
artista, conciertos, mesas redondas, conferencias. Se preocupan por el público y ello
se refleja en la variedad de sus propuestas, enfocadas a los distintos visitantes.
Las acciones de la galería, en cambio, se centran en exposiciones y visitas guiadas.
Público. Las galerías siguen siendo lugares visitados por un público educado
artísticamente, muchas veces relacionado con el mundo del arte, bien por ser
estudiantes o amantes del arte, artistas, críticos o posibles compradores. En cambio,
en museos y centros de arte el perfil es ligeramente diferente. A estas instituciones
asiste todo tipo de público, sin importar el tipo de formación, edad o capacidades,
pues son ámbitos incluidos en los circuitos turísticos. El propósito de ambas visitas
también varía dependiendo del lugar y grupo. Los visitantes de museos y centros de
arte lo hacen a modo de entretenimiento, para pasar el rato. Los visitantes de
galerías, al ser público formado, buscan algo más que distracción.
Espacio expositivo. Museos y centros de arte, a diferencia de las galerías,
son creados en edificios de grandes dimensiones, restaurados o diseñados
específicamente para tal efecto, lo que les permite instalar grandes montajes
expositivos.
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Fuentes de financiación. La galería se mantiene gracias a las ventas
realizadas. Museos y centros de arte a través de la venta de entradas,
subvenciones, merchandising y publicidad.
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El arte es uno de los instrumentos más poderosos de
que disponemos para la realización de la vida. Negar esta
posibilidad a los seres humanos es ciertamente desheredarlos.
Rudolf Arnheim (1993)
La educación tiene como fin la transformación, desarrollo y crecimiento del
individuo a través del conocimiento. Por ello debemos tener siempre presentes las
siguientes preguntas: ¿A quién? (A un público general, a todo aquel que acceda al
espacio artístico, en este caso las galerías de arte contemporáneo). ¿Qué?, (El arte
actual a través de los ejemplos que consideramos referentes por el uso de
metodologías que van más allá de las comúnmente establecidas).¿Cómo? (Con las
herramientas extraídas de dichas metodologías). y ¿Para qué? (Para llegar a una
metodología que permita un mayor acercamiento, entendimiento, respeto y disfrute
del arte de nuestro tiempo).
La educación y la educación artística deben ayudar a los individuos a
comprender y encontrar su lugar en el mundo. Marín explica que “la educación
artística no trata sólo de temas de arte sino también de Deseos, de Vida y de
Libertad” (Marín, 2003, 500). Creemos que la educación y la práctica artística
facilitan estos procesos (procesos de vida y libertad). Y desde esta tesis es lo que
defendemos y trataremos de transmitir.
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III.1.  EDUCACIÓN ARTÍSTICA NO FORMAL
III.1.1 Arte y educación
Según Weitz, el arte es un concepto abierto, difícil de definir (en Tatarkiewicz,
1987). El epígrafe que nos ocupa no persigue una definición de términos, por el
contrario, trataremos de exponer la importancia que tiene el arte para la vida y, por
tanto, la necesidad de acercar la educación artística a otros espacios o sectores
donde aún no es considerada prioritaria.
Nietzsche escribió que el arte es el medio más adecuado para acceder a la
realidad porque lo hace a través de metáforas que nos permiten llegar al fondo de la
existencia. Esto es posible en los procesos de creación y educación artística. Por
ello, sentimos que la creación artística se convierte en una herramienta para
enfrentarnos al mundo, responde a una necesidad vital con la que poder gritar sin
hacer ruido, es una manera de “hablar”, tanto del mundo exterior como del interior.
López lo significa como “elemento de reconocimiento, de juntar experiencias para
hacerlas digeribles, o de romper momentos atenazantes del propio pasado” (2011,
101).
Consideramos, al igual que investigadores como Abad, que el “arte divierte,
enseña, cura y transforma (…) enriqueciendo la vida interior de la persona y la
profundización de sus conocimientos” (en Montemayor, 2012, 38).
Utilizamos, a continuación, una cita extraída de El placer de mirar como idea
importantísima y primordial de la educación artística en los espacios no formales, ya
que lo que perseguimos es animar a PENSAR (SENTIR) el arte y alejarnos de la
costumbre de recibir clases donde priman las diapositivas o fotografías de las obras,
seguidas de una explicación que motiva a pocos, cuya única finalidad es aprender
fechas y nombres (este esquema de funcionamiento sería el de la educación
tradicional, basada en la retención de datos o textos sin importar que dicha
información sea asimilada, es decir, educación como adquisición de conocimientos).
Según Bosch, “no se puede entender la pintura a través de la explicación de algo.
Sólo puede entenderse a través de la experiencia” (1998, 82). A este respecto
muchos podrían considerar que lo primero a cambiar es la forma de hacer en la
educación reglada, cambiar los principios de la escuela, porque como escribió
Munari:
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“[Cuando el niño sale del colegio] ha penetrado en su mente una idea que
difícilmente será modificada en toda su vida: entre otras cosas, se ha enterado que el
arte se manifiesta en pintura, poesía, escultura, arquitectura…Que la pintura es
realizada al óleo sobre lienzo, que la escultura es de mármol o de bronce a tres
dimensiones, que la poesía es la que se basa en la rima, que la arquitectura…Que
las artes más bellas son las del pasado, que el arte moderno termina en el
Impresionismo, que las artes visuales imitan a la naturaleza, que la pintura y la
escultura han de tener significado (y un contenido literario); y que todo lo demás no
es arte”
(2005, 38).
Al examinar este texto, observamos que Munari llega al centro de la cuestión;
¿Qué es arte y qué no lo es? ¿Por qué en el arte contemporáneo existe tanto
desprestigio? Sin duda, el arte va más allá de una métrica o proporciones exquisitas.
¿Qué motivos/prejuicios llevan a sentir aversión por el arte contemporáneo? ¿Quién
fomenta esta aversión por las nuevas formas de arte, por el arte contemporáneo?
¿El arte actual no persigue una nueva forma de mirar y ver el mundo? ¿Para qué
nos sirve el arte? ¿Qué enfoque debería tener el aprendizaje?
Lowenfeld opinaba que “el sistema educativo asignaba mucha importancia al
aprendizaje de la correcta información acerca de hechos (…). La función de la
enseñanza parecía reducirse a formar gente capaz de coleccionar partes de
información y repetirla a una señal dada” (Brittain y Lowenfeld, 1972, 3). Está claro
que esta forma de educar y mirar el arte sigue vigente; pero si buceamos por la
historia de la educación comprobaremos que ya se han dado y se dan situaciones
que abogan, aunque con lentitud, por una manera diferente de educar. Así pues, en
la concepción tradicional, lo importante era el papel del profesor y lo que pudiera dar,
mientras que en la moderna lo más importante es la capacidad del alumno y cómo
desarrolla sus habilidades.14
Lo relevante de aprender es ser capaces de aprehender, saber qué hacer
con la información, saber usar el conocimiento retenido. En relación a este asunto,
en el manifiesto de la Educación Artística en Europa, ELIA- European League of
Institutes of the Arts (Liga Europea de Institutos Artísticos), que se aprobó en la
conferencia del 11 de noviembre de 1992, percibimos el cambio. En él se reconoce
la importancia de la educación artística, valorando las capacidades y posibilidades
del arte frente a la memorización.
                                                       
1 4  Desde este texto apoyamos los distintos frentes abiertos existentes: educación en la escuela,
educación museal, y la que aquí proponemos, intervenciones en galerías, para el cambio de los
parámetros establecidos y el desarrollo de los individuos.
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“1. La educación artística, al final de ésta última década  del siglo XX, es más que
nunca, muy  necesaria. Las artes creativas tienen que ser reconocidas por lo que
son: una de las  mayores formaciones del pensamiento humano – que contribuyen a
la experiencia viva paralelamente con la ciencia y filosofía. Por lo tanto, los institutos
de educación artística, no sólo tienen una responsabilidad educacional sino también
cívica para hacer frente a los retos de la humanidad.
2. La educación artística es un componente crucial de la educación general. Debería
estar reconocida e integrada a nivel nacional e internacional.  Debería motivarse a la
individualidad, imaginación e innovación (…). Los nuevos centros pedagógicos y
artísticos deberían desarrollarse para permitir a los estudiantes a responder
creativamente y críticamente al impacto masivo de la cultura científica y la
tecnología”.
Seguidamente, exponemos el pensamiento de artistas y teóricos en relación
a la importancia del arte,  a la educación/educación artística, a su democratización y
a sus posibilidades:
• Para Tolstoi “la educación artística es un derecho universal. Es una
necesidad de la naturaleza humana”. Y lo manifiesta de esta manera: “los
niños del pueblo ¿tienen derecho a las artes? Es como si se preguntara si los
niños del pueblo tienen el derecho de comer carne, es decir, si tienen el
derecho de satisfacer las necesidades de su naturaleza humana” (en Marín,
2003, 505).
• Lowenfeld decía que “una de las habilidades básicas que se deberían
enseñar en nuestras escuelas es la capacidad de descubrir y buscar
respuestas, en lugar de esperar pasivamente las contestaciones e
indicaciones del maestro” (en Brittain y Lowenfeld, 1972, 4).
• Para Morris “el arte es una necesidad básica de todas las personas, es un
derecho” (en Marín, 2003, 508). “No quiere un arte para unos pocos, ni
tampoco educación para unos pocos ni libertad para unos pocos” (en Marín,
2003, 50).
• Monclús considera que “la educación busca optimizar lo que hay en la
persona sacando de ella sus mejores potencialidades” (Monclús, 2005, 14).
• Pérez Villalta, apunta que el “arte es útil para entender visualmente el
mundo” (en González, 2001, 192).
• Moraza, en relación a este aspecto educativo, afirma que debería cambiarse
el sistema discursivo actual en beneficio de una percepción sensorial. En sus
palabras, “desde preescolar el aprendizaje de la “lectoescritura” se hace
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desde la plástica. La plástica está pasando a ser el núcleo a partir del cual se
vertebran todas las demás. (…) Una capacidad de inteligencia plástica,
inteligencia visual, inteligencia táctil como la que se produce modelando,
dibujando o construyendo es insustituible para aprender cualquier cosa” (en
Salaberria, 2009) .
        La forma que tiene Moraza de entender el sistema de aprendizaje nos lleva a
Gardner (2004) y a sus inteligencias múltiples.15 Lejos debería quedar la inteligencia
única y global que defienden los tests en pro de una educación abierta y rica donde
fomentar todas las inteligencias, lo que permitiría tener más recursos a la hora de
situarse en el  mundo (salir al mundo).
A propósito de las inteligencias múltiples, consideramos la educación
artística,  creación artística o disfrute de obras de arte, un camino que refuerza,
además de la inteligencia espacial, la inteligencia intrapersonal como capacidad que
nos permite ponernos en el lugar del otro y comprender sus estados emocionales.
En muchas ocasiones, el arte proporciona o facilita el acceso a nuestras
emociones, nos ayuda a comprenderlas y a nombrarlas, y nos permite ser
conscientes de ellas para una mejor calidad de vida.
Además de fomentar los tres tipos de inteligencia anteriores, matizaremos
que “la educación artística es entendida como la suma de las enseñanzas que
proporciona la Historia del Arte, la Estética, la Crítica Artística y la práctica de la
Expresión Plástica” (Calaf, Navarro y Samaniego, 2000, 13). Por esta unión (figura
27) vemos en la práctica artística un medio relevante de conocimiento que ha de
darse en el mayor número de espacios posibles.
                                                       
15 Howard Gardner considera que todos los individuos poseen ocho inteligencias iguales en importancia
(inteligencia lógico-matemática, lingüística, espacial, musical, corporal cinestésica, intrapersonal.
interpersonal, naturalista). El problema que encuentra es que el sistema educativo no las trata por igual,
dándole más valor a la inteligencia lógico-matemática y a la lingüística.
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Figura 27: Elementos que  componen la  educación artística.
La educación artística potencia y provoca el pensamiento divergente.16 Esta
forma de pensamiento crea mentes más abiertas, lo que facilita la adaptación al
medio y la resolución de problemas (desarrollo intelectual y desarrollo social, como
lo denominó Lowenfeld). Y el arte necesita de mentalidades abiertas para poder ser
valorado.
En este sentido, Marín (2003) resume que la educación artística contribuye al
desarrollo de la inteligencia, de la creatividad, de la percepción, de la sensibilidad, de
la capacidad de expresión y comunicación, de la emoción y del sentimiento, al
desarrollo de la personalidad, al desarrollo social y, también, económico,
contribuyendo a una mejor calidad de vida. En definitiva, contribuye a desarrollar las
capacidades y talentos de todo individuo, dando respuesta, al mismo tiempo, a
demandas y necesidades sociales.
Además del desarrollo de la inteligencia y ciertas capacidades, la enseñanza
del arte “contribuye a la comprensión del panorama social y cultural en el que viven
todos los individuos” (Efland, Freedman y Stuhr, 2003, 125). Cuando utilizamos el
pensamiento de estos autores para defender la premisa de que la educación
artística y el arte contribuyen a una mejora de la calidad de vida, nos referimos a que
al desarrollar, comprender el acto creativo y hacer nuestra una obra de arte,
podemos aportar soluciones y acciones creativas a nuestros problemas diarios,
                                                       
16 La expresión “pensamiento divergente” fue acuñada por De Bono en 1967 para definir aquella
habilidad mental adquirida que busca soluciones fuera de la lógica inmediata, es decir, resolución de
problemas de una manera más creativa.
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descubriendo nuevas formas de enfrentarnos a los acontecimientos sociales y
personales y favoreciendo el aprendizaje durante toda la vida (figura 28).
Figura 28: Importancia del arte para la vida.
Pérez Carreño lo describe de la siguiente manera: “Lo valioso de la actividad
artística es, en buena medida, su capacidad para crear nuevas formas de
comprensión del antiguo mundo, que lo convierten en uno nuevo, de descubrimiento
de prejuicios, de modificación en la visión habitual de la realidad, hasta rejuvenecerla
y recrearla” (en Bozal, 1996, 94).
Eisner escribió que "el aprendizaje artístico no es un aprendizaje en una sola
dirección. Aborda el desarrollo de las capacidades necesarias para crear formas
artísticas, el desarrollo de capacidades para la percepción estética y la capacidad de
comprender el arte como fenómeno cultural” (1995, 59). Y lo que es más importante,
con la experiencia artística, tanto niños como adultos, somos capaces de
representarnos y de representar al mundo (Miralles, en De la Calle y Huerta, 2002),
es decir, de encontrar nuestro lugar en el mundo.
Fischer matizó que “el arte permite al hombre comprender la realidad y no
sólo le ayuda a soportarla, sino que fortalece su decisión de hacerla más humana”
(1997, 54).
Por su parte, Wajcman (2001), considera necesario el arte y el objeto
artístico como una ayuda para mirar el mundo. Sobre esto añade:
eeee
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-    “Un cuadro es en este mundo una máquina para hacer ver el mundo” (149).
-    “El arte hace ver no solamente lo indistinto (…) sino también, lo que, a través de
      cierta repulsa,  activamente, no queremos ver” (203).
-    “Hay una potencia del arte de hacer ver y abrir los ojos. La obra-del-arte consiste
      en realizar esta potencia” (211).
De estos pensamientos deducimos que el arte, en especial el arte
contemporáneo, y el desarrollo de la práctica artística, permiten desarrollar y
favorecer distintas capacidades individuales y sociales.
Otros posibles beneficios del arte y de la creación, al margen de la dimensión
educativa, serían los que mencionan los autores siguientes:
• Para Miralles “el arte es un fenómeno capaz de ordenar los sentimientos y
las pasiones nacidas de toda relación humana, de los seres humanos entre
sí y también en relación con el contexto vital en el que habitan” (en De la
Calle y Huerta 2002, 29).
• Para Moraza, “el arte y la práctica artística ofrecen la capacidad no sólo
como fábrica de objetos sino como manera de ver el mundo, un modo
particular de mirar, un modo particular de ver la vida, de organizar la
experiencia, de vincularse con los demás” (en Salaberria, 2009).
Todas estas valoraciones de por qué el arte es importante se agruparían en 
la  inteligencia intrapersonal e interpersonal.
• Para Punset, “el arte actúa como potente estimulador mental. No sólo
porque activa circuitos de estímulo y recompensa, sino porque consigue
además, atrapar y excitar nuestra atención, por una parte, y liberarnos de
nuestras ataduras – anatómicas, geográficas o psíquicas – por otra”. (Punset,
2007,  223-224).
• Para Lowenfeld, “la educación artística está relacionada principalmente con
el efecto que causa el proceso creativo en el individuo” (Brittain y Lowenfeld,
1972, 11) y considera que la actividad artística es fundamental para su
desarrollo (emocional o afectivo, intelectual, físico, perceptivo, social, estético
y creador).
• Hurwitz, Wilson y Wilson, consideran que “a través de la creación artística
podemos crear nuevas visiones de nosotros mismos y de nuestro universo,
nuestras inquietudes, sueños y sentido de la belleza” (2004, 16).
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Compartimos los beneficios y potencialidades que tiene la creación y el arte
de los artistas e investigadores anteriores y añadimos un nuevo punto de vista.
Aunque este caso hace referencia a las posibilidades del lenguaje, lo consideramos
adecuado y válido para cualquier disciplina artística, como se puede observar en la
rama de arte-terapia.
 “Fue Antifonte de Atenas (480-411 a. de C.) quien descubrió las virtudes
terapéuticas del lenguaje. Según nos cuenta Plutarco, mientras se hallaba ocupado
en el estudio de la poética, descubrió un arte para liberar de los dolores. Se le asignó
una casa en Corinto, junto al Ágora, en la que puso un anuncio, según el cual podía
curar a los enfermos por medio de las palabras” (en Marina, 1993, 95).
El Arte, para nosotros, además:
• Socialmente17 (interacción con el “Otro”):
1. Ayuda en el desarrollo humano. Acercándonos a la perspectiva de
justicia social.
2. Fomenta el desarrollo de habilidades sociales, críticas, creativas.
3. Sensibiliza.
4. Forma en valores. Transmite valores: estéticos, sociales…
5.  Nos enseña a respetar lo diferente, lo ambiguo. Nos acerca a la
empatía.
6. Nos ayuda a  construir una visión crítica del presente.
7. Nos posiciona frente a la vida. Nos facilita encontrar nuestro lugar en
el mundo y nos ofrece herramientas para estar e intervenir en él.
8. Transforma a las personas que transformarán su mundo, con lo que
ello implica de transformación social.
9. Nos acerca a la igualdad.
10. Genera reflexión, análisis y soluciones.
11. Fomente la educación patrimonial.
12. Permite dar visibilidad a temas y situaciones.
13. Divierte.
14. Entretiene.
15. Estimula.
                                                       
17 Dividimos las funciones del arte en tres categorías. Dicha clasificación no es cerrada, ya que los
conceptos pueden extrapolarse de un campo a otro. Por ejemplo: el pensamiento crítico puede incluirse
en los tres apartados, ya que esta capacidad de pensamiento nos ayudaría en todas nuestras parcelas
vitales.
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• Cognitivamente (estructuras y procesos mentales que nos configuran):
16. Desarrolla las capacidades intelectuales, sensoriales, imaginativas.
17. Potencia el pensamiento crítico: percepción y descripción, análisis e
interpretación y, por último, juicio objetivo y evaluación.
18. Facilita la capacidad de análisis perceptivo, espacial, cognitivo.
19.  Posibilita la emancipación ideológica, es decir, el pensamiento
propio.
2 0 .  Permite crear realidades alternativas transformando nuestra
experiencia cotidiana.
21. Aporta nuevos significados a elementos cotidianos, acercándonos a
la poética que esos objetos esconden.
22. Ofrece distintas hipótesis para abordar un mismo problema.
23. Favorece la capacidad de contar historias, de comunicar.
24. Con el proceso creativo, se desarrolla la creatividad.
25. Estimula la curiosidad.
26. Nos permite aprender a buscar la belleza, nos acerca a la estética
del  objeto, del mundo.
27. Favorece el crecimiento personal.
28. Fomenta la originalidad, la espontaneidad.
29. Nos da vitalidad.
• Emocionalmente (relación de emociones y sentimientos):
30. Genera autoconocimiento.
31. Ayuda a aumentar la autoestima. Permite el crecimiento emocional y
la  reafirmación personal.
32. Permite que aflore la  sensibilidad.
33. Permite y favorece la interrelación.
34. Nos ayuda a comprender la realidad.
35. Nos permite y ayuda a desarrollar nuevas formas de pensar, a tener
nuevos puntos de vista.
36. Favorece el crecimiento emocional.
37.  Permite encontrar el equilibrio emocional, abriendo canales de
comunicación, lo que nos ayuda a vivir mejor.
38. Ayuda a romper barreras y patrones de comportamiento, libera.
39. Transforma al ser humano.
A estos puntos les añadimos el siguiente texto, que resume a la perfección
por qué el arte es tan necesario:
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 “Tanto si el arte alivia como si desvela, tanto si ensombrece como si ilumina, nunca
se limita a una mera descripción de la realidad. Su función consiste siempre en
incitar al hombre total, en permitir al “YO” identificarse con la vida de otro y
apropiarse de lo que puede llegar a ser”  (Fischer, 1997, 14).
Por ello, por la capacidad de transformación que tiene el arte en el ser
humano, confiamos en el disfrute didáctico del arte, ya que nos facilita hacer
“nuestro” algo que es para todos  y de todos.
El aprendizaje  (de cualquier disciplina) a través de la experiencia, nos une a
ella, facilitando una interiorización física que nos permite ser capaces de desmigar y
establecer relaciones de análisis, síntesis y asimilación con otros trabajos e ideas. Y
es un hecho a destacar en la educación artística no formal.
En el Informe UNESCO La educación encierra un tesoro, Delors subraya que
la educación es un proceso que se desarrolla a lo largo de toda la vida. Además
señala las cuatro funciones o pilares de la educación en nuestra sociedad (1996):
1. Aprender a conocer.
2.  Aprender a hacer.
3. Aprender a vivir juntos, aprender a vivir con los demás.
4. Aprender a ser.18
Como acabamos de exponer, el arte tiene estas mismas funciones, así como
la de perseguir el desarrollo personal y la integración social.
                                                       
18 1. Aprender a conocer: adquirir conocimiento y adquirir el amor por el estudio. 2.Aprender a hacer:
aprender a poner en práctica los conocimientos adquiridos.  3. Aprender a vivir juntos: aprender a vivir
con los demás: desarrollar la comprensión del otro y la percepción de las formas de interdependencia,
respetando los valores de pluralismo, comprensión mutua y paz. 4. Aprender a ser: libertad de
pensamiento, juicio, sentimientos e imaginación, para desarrollar la personalidad, la autonomía y la
responsabilidad personal (Delors, 1996).
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III.1.2 Breve recorrido histórico de las Artes en la Educación
El enfoque y concepto del término arte y su lugar en la educación se ha visto
modificado en un gran número de ocasiones dependiendo de la época en la que se
enmarque, al igual que ocurre, como veremos, con el enfoque y concepto educativo.
Queremos matizar en este punto que el arte es siempre el mismo, lo que
cambia a lo largo de los siglos son las circunstancias exteriores que lo rodean (como
el gusto estético). Gombrich y Pérez Villalta comparten este pensamiento, diciendo
que el Arte no existe realmente, que la historia del arte es un invento del siglo XIX
ideado por los historiadores. Lo que existe, por tanto, son los artistas que se dedican
a la creación, con la que generan objetos creativos.
Seguidamente pasamos a señalar brevemente los cambios que sufrieron la
educación y la valoración de las artes, de la mano de Efland (2002).
En la antigua Grecia la pintura y la escultura eran actividades de segundo
grado, ocupaciones indignas para la clase privilegiada, por ello, tales actividades
eran desempeñadas por la clase baja. A pesar de esta concepción negativa de las
artes, en los discursos filosóficos de la época eran valoradas “como instrumentos
para la conservación de la cultura” (2002, 20-21).
En Esparta, la educación consistía en un proceso preparatorio físico y militar.
Los bebés eran sometidos a una valoración donde los más débiles eran
abandonados en las montañas. “Las asignaturas consistían en ejercicios militares,
caza, natación, espionaje, lectura, escritura y canciones nacionales. El arte sólo era
empleado como medio para alcanzar un fin” (Ibídem, 28).
En Atenas existía un equilibrio entre gimnasia y Mousike (este término se
refería a la educación del espíritu, a través de las artes y a las ciencias que se
hallaban bajo el dominio de las musas). En esta época (siglo IV a. d C.) se
impartieron, en Sición, las primeras clases de dibujo. En el Siglo II a. d C. “El dibujo
aparecía clasificado como una asignatura de los exámenes de las escuelas de Teos
y Magnesia de Meandro” (Ibídem, 31-32).
En Roma la educación se centraba en la importancia de dotar al alumno de
“habilidad oratoria (recordamos que la oratoria es el arte de hablar con elocuencia) y
por tanto ser capaz de prestar un servicio práctico al estado” (Ibídem, 40).
Perseguían formas ideales de belleza al considerarlas fuente de conocimiento
intelectual.
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La  Edad Media  fue heredera de la idea del arte clásico vinculada a la
destreza y conocimiento de procedimientos manuales. Esta concepción estaba unida
a la aparición de los gremios, donde el arte era considerado una destreza. El arte y
la enseñanza creados en la época clásica entraron en un período de decadencia. A
partir de ese momento la cultura quedar en manos de la fe y por tanto ligada a la
doctrina religiosa. El arte comenzó a ser utilizado para educar al pueblo en la fe
cristiana y como medio propagandístico de la Iglesia
En el Renacimiento italiano se consideró necesario recuperar la herencia
clásica y cobra importancia el humanismo. Nace la concepción de genio (con lo que
supone en cuanto a la valoración del arte y del artista) y las Academias de Artes,
donde poder estudiar aspectos teóricos (Historia, Teoría del Arte, Filosofía, Mitología
etc.) y prácticos (perspectiva, geometría, dibujo, anatomía, etc.) de las disciplinas
artísticas, contenidos importantísimos para la preparación del artista.
En el siglo XVII el papel de las artes pasó a reafirmar el poder y prestigio del
Estado, al igual que en siglos anteriores pasó a engrandecer a la Iglesia. Esto fue
posible por el desarrollo de las Academias.
El siglo XVIII se caracterizó por ser una época de progreso técnico e
investigaciones científicas que promovieron la Revolución Industrial. En este
ambiente de cambio cobró importancia “la idea de que la sociedad debería
garantizar la educación de todos los individuos” (Ibídem, 72).
El  siglo XIX fue un siglo de transformaciones: técnicas (con la Revolución
Industrial), sociales o culturales (con el Romanticismo)19 y políticas (con la
Revolución Francesa), cambios gestados a finales del S. XVIII. Es en este siglo
cuando cambia la valoración del arte, cuando aparecen nuevos públicos con afán de
consumir arte, por lo que éste se convierte en un artículo comercial (Ibídem, 85).
En el siglo XX eclosiona el mercado del arte y, por tanto, los lugares
destinados a mostrar el resultado de la creación artística, al igual que los talleres y
actividades dirigidas a los nuevos consumidores de arte. En cuanto a la educación
en la escuela, las artes ocupan un segundo lugar en el currículo.
Como vemos, a lo largo de los siglos se llevó a cabo una  revisión tanto de
los valores a trasmitir como de los métodos aplicables en la educación. Esta revisión
                                                       
19 Gracias a los románticos, “el arte fue visto como una forma de conocimiento cultural relevante”
(Efland, 2002, 84). Este movimiento perseguía la ruptura con la tradición, con el orden y con la jerarquía
de valores culturales y sociales.  Ofrecía una nueva manera de sentir y concebir la naturaleza, la vida y
al hombre, rompiendo con los parámetros establecidos, como el interés del sentimiento frente a la
razón, la originalidad frente a la tradición clásica, la obra imperfecta, inacabada y abierta frente a la
obra perfecta, concluida y cerrada, evocación del pasado, interés por la ruina arquitectónica, etc.
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permitió a las artes consolidarse como una materia importante de cara al desarrollo
humano, tanto personal como profesionalmente.
III.1.3 Visiones educativas
Llegado el siglo XVIII, la educación sufrió grandes cambios pedagógicos
relacionados con el libre desarrollo de las facultades creadoras, cambios que en la
actualidad se mantienen en plena vigencia. Centramos la atención en ellos a través
del pensamiento de investigadores/pedagogos claves para la historia de la
educación.
El arte, y en especial la práctica artística basada en la llamada autoexpresión
creativa, aborda aspectos como la libertad, la originalidad, la creatividad, la
imaginación, la espontaneidad o la sensibilidad, con el propósito de permitir al
alumno desarrollarse plena y libremente, personal, moral y socialmente (Agirre,
2000). Vemos necesario detenernos en este punto, ya que muchos de nuestros
pensamientos están influenciados por ellos.
•  Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827) defendía la democratización del
saber permitiendo que la educación llegara a todas las clases sociales,
perdiendo así su carácter elitista (Agirre, 2000).
• Friedrich Froebel (1782-1852) creador de la educación preescolar y del jardín
de infancia (kindergarten), fue conocido como el pedagogo del Romanticismo
por considerar que la educación debía basarse en el aprendizaje por
descubrimiento y producción más allá del aprendizaje de conocimientos
(repetición). Otorgó un valor importante y necesario al juego y al juguete
como medio y elemento para estimular, relacionar y facilitar el desarrollo del
niño, ya que se sirve de actividades perceptivas, del lenguaje y del juguete
para crecer/aprender. Ideó recursos para que los niños aprendieran jugando,
como los  bloques de construcción (Froebel, 1999).
• María Montessori (1870 -1952). El método Montessori constituye un sistema
educacional basado en la actividad dirigida del niño y su observación por
parte del profesor, permitiendo y favoreciendo su autodesarrollo en un
ambiente confortable y estético. El fin educativo es la autonomía intelectual,
la formación del niño como pensador crítico, el respeto mutuo, la seguridad
emocional y la autosuficiencia. Además, Montessori reivindica la importancia
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del dibujo y la pintura como “un ejercicio básico de libertad para la
autoexpresión creadora” y para el desarrollo del niño (Orem, 1979, 84).
• Herbert Read (1893-1968). En su libro educación por el arte (1986) señala la
importancia que debe tener el arte para la educación, ya que favorece el
equilibrio del ser humano tanto a nivel emocional como a nivel intelectual.
• Viktor Lowenfeld (1903-1960) dirige su interés al desarrollo de la capacidad
creativa del niño. En su libro Desarrollo de la capacidad creadora describe las
características de las distintas fases por las que pasa el dibujo infantil: el
garabato, la etapa pre-esquemática, la etapa esquemática, el comienzo del
realismo, el pseudonaturalismo y la etapa de decisión (Brittain y Lowenfeld,
1972). Cabe advertir que esta organización en etapas no es nueva, ya que
estaba presente  desde el primer estudio dedicado al dibujo infantil, el de
Corrado Ricci (1858-1934). Posteriormente, otros estudios relevantes para el
área de educación artística, como los de Luquet, retoman la idea de distinguir
una serie de etapas o estadios de dibujo. Sin embargo, la claridad expositiva
de Lowenfeld y su decidido posicionamiento teórico a favor de la actividad
espontánea del niño hicieron fortuna desde el punto de vista didáctico,
alcanzando una difusión extraordinaria.
• Loris Malaguzzi y el método Reggio Emilia  (1920-1994). Malaguzzi fue el
creador del método Reggiano, que se basa en dar a los niños todas las
posibilidades de creación, conocimiento y expresión, para que sean ellos los
formadores de su propia cultura. Confía en sus capacidades y los acompaña
en su desarrollo en un espacio confortable, inventivo y de creación, lleno de
posibilidades a través del arte y la naturaleza (Malaguzzi, 2001). Para
Malaguzzi “educar significa incrementar el número de oportunidades
posibles” (Hoyuelos, 2004, 121), pensamiento estrechamente relacionado
con Freire y su concepción de educación como medio de libertad.
• Paulo Freire (1921-1997) entiende que la educación es el camino para lograr
la libertad de oprimidos y excluidos. Este camino suponía el cambio de una
educación domesticadora a una educación donde el individuo tomara
conciencia de sí mismo (Freire, 2002). Trabaja desde una pedagogía
liberadora, como la llama Rodríguez (1997). En el mismo sentido, autores
como Barreiro afirman que “la verdadera educación es praxis, reflexión y
acción del hombre sobre el mundo para transformarlo” (en Freire, 2002, 7).
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Con estas pinceladas sobre diferentes modelos pedagógicos vemos varios
puntos a destacar:
1. Por un lado, la importancia que tiene la educación, y concretamente la
educación en el arte, para la formación, desarrollo y libertad del
individuo.
2. La importancia del aprendizaje como punto de partida. Por tanto, y
siguiendo a Malaguzzi, debemos resaltar la necesidad de facilitar un
entorno apropiado para ofrecer alternativas posibles donde las
condiciones de aprendizaje se produzcan (Malaguzzi, 2001).
3. Por último, las posibilidades y beneficios, tanto sociales, como
cognitivos y emocionales que posibilita esta disciplina.
Estamos de acuerdo con estos modelos al considerar que la educación debe
partir de la libertad y la autoexploración para el desarrollo de personas
críticas/autocríticas y equilibradas en todos los aspectos de la vida.
III.1.4 Diferencia entre educación formal y no formal del arte
Una vez observadas las modificaciones que sufre el arte en cuanto a
educación se refiere, consideramos necesario hacer una diferenciación entre
educación formal y no formal, exponiendo brevemente a qué se refiere cada
concepto y en qué ámbito se enmarcan.20 Todo ello nos permitirá llegar a la
educación museal como disciplina de referencia.
La educación se divide o clasifica en tres tipos: educación formal, no formal y
educación informal.
Trilla reflexiona sobre la educación formal diciendo que “es la propiamente
escolar” (1986, 9). Al hablar de arte, nos referimos a la Educación Plástica y Visual y
a la Historia del Arte. “Es el sistema institucionalizado, cronológicamente graduado y
jerárquicamente estructurado que se extiende desde los primeros años de la escuela
hasta la universidad” (Colom, Sarramona y Vázquez, 1998, 11). Esta educación es
                                                       
20 Es preciso que realicemos una pequeña aclaración, que con seguridad volverá a ser matizada en
próximas ocasiones, sobre el aspecto educativo. Esta tesis no pretende educar en arte contemporáneo,
ni que el visitante aprenda fechas, nombres u otros datos relacionados con las obras. Pretendemos
acercar el arte a todos de una manera “personal”, que cada visitante consiga hacer suya la obra que
vea, que sea capaz de encontrar un elemento, un punto de unión que le permita sentir la obra como
parte de él. Si esto se consigue seguro que es el propio usuario el que decide investigar más sobre la
obra en cuestión y el arte contemporáneo.
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decidida por los gobiernos de cada ciudad y/o país a través del Diseño Curricular
Base, en el que se establecen los contenidos mínimos, objetivos, etc., lo que
permitirá obtener un título oficial válido en todo el territorio nacional.
En la educación formal prima la idea de moverse en un modelo educativo
concreto y cerrado, donde todos los alumnos van  a aprender lo mismo. En realidad,
más que aprender por asimilación o experiencia, van a memorizar datos que puede
que olviden con facilidad.
Al contrario que la formal, la educación no formal nos enseña a respetar,
colaborar, a no ser tan competitivos y aprender a través de actividades divertidas y
relajadas (sin tensiones), donde el ritmo de aprendizaje no es igual para todos. De
manera complementaria, la educación no formal “se acuñó para satisfacer la
necesidad de respuestas extraescolares a demandas nuevas y diferentes de las que
atiende ordinariamente el sistema educativo” (Ibídem, 1998, 14). Es decir,
actividades complementarias, de apoyo o entretenimiento cuya metodología,
generalmente, es más participativa.
Tras esta aclaración, diremos que la  educación no formal es la que se
realiza fuera del sistema institucionalizado de enseñanza. Sería toda actividad
educativa organizada fuera del marco oficial para facilitar determinadas clases de
aprendizaje a pequeños grupos particulares de la población, tanto adultos como
niños. Son actividades con una extensión limitada que en algunos casos viene
determinada por el propio  interés o necesidades del alumno, por ejemplo: clases
particulares. Está dirigida a una persona en concreto o a un grupo de ellas con
características similares y puede desarrollarse tanto dentro como fuera de las
instituciones.
“Con la educación no formal se ha venido a dar nombre a todo un conjunto de
experiencias, actividades y acciones educativas que la sociedad venía desarrollando
desde antiguo. Esta educación se presenta hoy como el enfoque educativo propio de
la sociedad actual” (Ibídem, 1998, 14).
Este tipo de educación ofrece un servicio social abierto a todo tipo de público
interesado. La metodología que utiliza es más participativa, de diálogo y distendida,
permitiendo el aprendizaje por descubrimiento.
Por lo tanto, se puede concluir que la educación no formal es la que está al
margen del sistema educativo reglado, que va dirigido a pequeños grupos de la
población, a modo de entretenimiento o de complemento a la educación reglada
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(actividades extraescolares, excursiones, talleres, etc.) cumpliendo una función
social.
Un hecho claro que diferencia la educación no formal de la formal es que las
experiencias de aprendizaje no formal se caracterizan por buscar una actividad
relajada, aunque como apunta Colom, “puede haber procesos educativos no
formales que son mucho más rígidos o sistemáticos que las prácticas escolares más
al uso; por ejemplo, lo que sucede con las academias que ayudan a superar los
exámenes suspendidos o los múltiples programas de formación para empresas”
(2005, 11). El aprendizaje no formal es más auto-exploratorio y menos dirigido. Otro
hecho diferencial es la libertad a la hora de parar la actividad. Es decir, en palabras
de Asensio y Pol, que “la secuencia puede ser detenida si  la actividad no se
comprende, aburre, no interesa, es demasiado larga, etc.” (2002, 45). En ese
sentido, su fin es diferente, lo importante es que el participante disfrute en la
actividad  y aprenda de una manera distendida.
Para concretar y resumir, podemos decir, siguiendo con Asensio y Pol, que
 “el aprendizaje no formal es más auto-exploratorio, lo cual suele marcar una
diferencia fundamental sobre el formal, que es más dirigido. La relación con los
materiales y con los objetos es directa y se trata de objetos reales más o menos
contextualizados, lo cual es más pregnante que cualquier mediación verbal, gráfica o
virtual. Este aprendizaje busca una exposición al conocimiento de mayor calidad,
más real, más divertida y basada en una vivencia personal más directa, desarrollada
sobre mensajes generalmente más  globales, significativos y menos analíticos”
(2002, 93).
Por otra parte, y para concluir, Colom, Sarramona y Vázquez entienden la
educación informal como el “proceso que dura toda la vida y en el que las personas
adquieren y acumulan conocimientos, habilidades, actitudes etc., mediante sus
experiencias diarias y su relación con el entorno” (1998, 12).
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A continuación añadimos la figura 29 donde mostramos los diferentes
ámbitos de la educación.
Figura 29: Ámbito educativo.
 III.1.5 Educación artística en museos
Una vez realizada la diferenciación entre educación formal y no formal, y
antes de llegar al papel que realizan los museos en cuanto a educación artística,
contextualizaremos cual es la función del Museo, aportando una breve definición del
término Museo, ya que es el espacio referente del que extraeremos posibles
principios para la educación en la galería.
El ICOM (Consejo Internacional de Museos), en su página web, define al
museo como “una institución permanente, sin fines de lucro, al servicio de la
sociedad y abierta al público, que adquiere, conserva, estudia, expone y difunde el
patrimonio material e inmaterial de la humanidad con fines de estudio, educación y
recreo”.
Tras definir el papel del museo, y para poder formular principios aplicables a
la educación galerística, ya que lo que nos interesa es la educación museal como
disciplina de referencia, debemos “conocer a qué educación no formal están
accediendo los distintos sectores del público” al acudir a los museos, es decir, qué
ofrece el museo en cuanto a educación artística (Fontal, 2004, 3).
“El museo está generando efectos de educación, en concreto, educación no
formal (…) A este respecto educativo existen museos que poseen departamentos
pedagógicos que, entre otras cosas, programan actividades mucho más
específicamente educativas” (Gros, López, Martín y Trilla, 2003, 120-121). Sobre
este punto se profundizará en el apartado que dedicaremos a la evolución del museo
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a lo largo de los siglos y en el estudio de los museos actuales. El papel educativo del
museo se puede avanzar porque también pudimos observarlo en el estudio inédito
realizado en el DEA, donde comprobamos su amplia programación didáctica y su
afán por trabajar para romper las barreras existentes en cuanto a público y arte
contemporáneo. A este respecto, Adams piensa que:
“Museos, galerías y  bienes del patrimonio son almacenes de conocimiento e ideas
así  como colecciones de material cultural valioso. Son ventanas al pasado y un foco
de especulación sobre el futuro. Tienen una misión educativa importante. Sus
colecciones, exposiciones, exhibiciones y entornos ofrecen maravillosas
oportunidades para aprender y disfrutar, para ampliar y enriquecer las experiencias y
como fuente de referencia e inspiración, no sólo para escolares y estudiantes, sino
también para adultos, familias y grupos de interés especial. La función de  museos,
galerías y bienes patrimonio es la de presentar, explicar e interpretar ideas sobre el
mundo natural, la historia, la geografía, la ciencia, el arte, el diseño” (Adams, en De
la Calle y Huerta, 2007, 147).
Seguidamente, y antes de continuar con la educación en los museos,
matizaremos el concepto de educación museal. Hooper escribió:
“educación no sólo significa organización de talleres de visitas para grupos escolares
u otros grupos  habituales; ahora la educación en los museos se entiende también
como una amplia variedad  de actividades, desde exposiciones y talleres hasta
publicaciones para  una variedad mucho mayor de visitantes: colegios, familias y
adultos, interesados por aprender” (1998, 191).
La realización de actividades dentro del museo tiene como objetivo
entretener y ofrecer la posibilidad de disfrutar al visitante, facilitando con ello que
valore dicha institución, lo que significaría su promoción y  futura supervivencia, pero
va más allá. El museo, educativamente:
“constituye, actualmente, un lugar de aprendizaje, un laboratorio donde la
construcción del conocimiento atiende tanto a las materias artísticas, como al
desarrollo humano a través de la capacidad creadora, a partir de acontecimientos
artísticos, o de temas transversales. Todo ello pasa, sin duda, por considerar el arte
como contenido, como recurso de aprendizaje, pero también como medio de
expresión y comunicación de esos  aprendizajes” (Fontal, Coca, Olalla y Sánchez, en
De la Calle y Huerta, 2008, 29).
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La educación museal, como escribieron Calbó y Juanola (en De la Calle y
Huerta, 2007, 27), “además de ocuparse del patrimonio cultural, histórico y artístico,
se ocupa del aprendizaje de la percepción (…), de la creación (…) y de la crítica
(…). Es una herramienta para la mejora y la conservación del patrimonio, porque lo
<incrementa>”. A través del arte y de las actividades didácticas se pretende ayudar a
“comprender que existen diferentes maneras de ver y expresar lo real y lo imaginario
(Chanda, 1992), de simbolizar los valores importantes, de conocer y describir el
mundo y por qué no, de transformarlo” (Calbó y Juanola, en  De la Calle y Huerta,
2007, 42-43). Como ellos, creemos que lo valioso de la educación museal gira en
torno al hecho de mostrar diferentes formas de ver y entender la vida, diferentes
maneras de solucionar problemas, diferentes cristales para mirar lo que nos rodea,
de hablarnos del respeto hacia el Otro, hacia lo otro. Nos facilita el camino para
llegar a amar lo que nos resulta extraño, pasado, etc., y todo ello con el fin de que
podamos valorar, respetar y conservar nuestro patrimonio y, por supuesto, a
nosotros mismos.
Podemos decir que el museo llena el vacío en materia artística del sistema
educativo, aunque no lo consideramos una prolongación del aula. Esta idea la
compartimos con Gardner, Gassó y Santacana (en Barragán y Juanola, 1999). El
museo debería situarse en  la perspectiva construccionista: “promover la narrativa
(alejándose del “Conocimiento” con mayúsculas), la comprensión de múltiples
perspectivas, el fomento de la resolución de problemas y el trabajo a partir de
dilemas y de controversia, más que procesos como la descripción, la identificación y
la afirmación” (Padró, en Belda 2006, 55). Por otra parte, Piaget desarrolló el método
constructivista, “que partía de la idea de usar el arte para enseñar a pensar, a
desarrollar habilidades comunicativas y para alfabetizar visualmente a niños y a
jóvenes” (en Kivatinetz y López, 2006, 220), relacionado con la manera de entender
la educación de Malaguzzi y de Read.
En definitiva, consideramos que todo lo expuesto (diferentes formas de
mostrar y acceder al mundo, valorar y conservar tanto el pasado y el presente, como
el futuro) es lo que se consigue con la educación no formal.
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III.1.6 Modelos de educación artística en museos
Padró opina que en nuestro país la educación en museos hace que estos
sean considerados como centros de intercambio del conocimiento. A estas palabras
añade que nuestros “museos muestran un creciente interés por los visitantes, por los
programas educativos, aunque está claro que también siguen centrándose en una
vertiente cuantitativa y de consumo” (2006, 70) que nos lleva a la cultura del ocio y al
turismo cultural (2005). Con todo ello, la educación artística en museos sigue siendo
uno de los temas pendientes en nuestro contexto español. Para justificar esta
afirmación podemos acudir a las cifras que valoran el éxito de un museo en función
del volumen de visitantes, tal vez debido a la presión política. Como escribió Rico en
su libro ¿Por qué no viene a los museos?
“Las cifras pueden dar lugar a error  y bajo ningún punto de vista entenderse como
un barómetro de “calidad” real. Un libro no por muy leído  es “mejor” que otro con
menos éxito social, de la misma manera que es necesario defender con la misma
fuerza que una exposición con gran aforo popular no tiene por que carecer de
calidad.  Cantidad y calidad son conceptos independientes que pueden ir o no juntos”
(2002, 33).
Si la preocupación real del museo fuera que el visitante entendiera e
interiorizara lo que está viendo, el éxito de un museo se mediría en función de
patrones educativos.21 En ello se centra Puiggrós cuando afirma que “algunos
museos evolucionan como nuevos espacios comerciales en los cuales se vende
cultura y en los cuales las leyes del mercado y la obsesión por los resultados
cuantitativos determinan las estrategias de desarrollo” (2005, 63).
De la Villa, con quien estamos totalmente de acuerdo, también opina a este
respecto:
“Si hubiera una aspiración sincera a la democratización del arte, ésta tendría que
pasar por la intensificación de la educación estética desde la infancia, antes que
felicitarse por el éxito de esporádicas muestras espectaculares y por las avalanchas
de turistas que ven incluida la asistencia a museos y otros lugares del patrimonio en
sus paquetes de viajes pasivos” (2003, 56).
                                                       
21 Somos conscientes de que el museo tiene muchos aspectos de los que ocuparse, sería pecar de
ingenuidad olvidar este hecho. Aún así pensamos y observamos que la educación y el entendimiento
del arte por parte de los museos nacionales no es un valor prioritario. Esto se ve reflejando en la falta
de contratación de personal cualificado.
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Añadimos que si la democratización del arte fuera real o sincera (como
redacta De la Villa), las artes serían una prioridad, la carrera de Historia del Arte
sería tan importante como una carrera de ciencias y las materias relacionadas con la
creación no serían consideradas asignaturas sin importancia en los centros
educativos.
       Al llegar a este punto, donde hablamos de educación en museos y de la
importancia de los departamentos didácticos y/o pedagógicos, y tras señalar los
modelos educativos más significativos que surgieron a partir del siglo XVIII,
consideramos necesario definir  brevemente el concepto “pedagogía”:
“Conducción del niño (…) La pedagogía no designa ya el acto de la conducción sino,
en forma más amplia, el estudio y regulación del proceso de la educación (…).
Algunos autores la definen como ciencia, arte, saber o disciplina, pero todos están de
acuerdo en que se encarga de la educación, es decir, tiene por objetivo el planteo,
estudio y solución del problema educativo (…). La palabra pedagogía deriva del
griego paidos que significa niño y agein que significa guiar, conducir”. (Picardo, 2005,
276- 288):
Es la ciencia que estudia los procesos educativos. Reflexiona sobre la
educación y sobre los métodos empleados con el fin de definir procesos válidos, que
buscan la mejora constante de la educación.
Para McLaren “el término pedagogía se refiere al proceso mediante el cual
profesores y estudiantes negocian y producen significados. Hace referencia a cómo
nos representamos nosotros mismos, a los otros y a las comunidades en las que
hemos elegido vivir” (1997, 53).
En el caso concreto que proponemos en esta investigación sobre educación
galerística, la pedagogía será necesaria para gestionar el acceso-entendimiento al
arte contemporáneo, guiando y cubriendo las necesidades del nuevo público.
Alonso (en Pastor, 2001, 86), considera que para garantizar la efectividad de la
función pedagógica en los museos es necesario seguir una serie de directrices:
“ 1.    Respeto absoluto a los modos y formas culturales de cualquier comunidad.
2. Sensibilización previa del público a quien vaya dirigida la exposición del museo.
3. Posibilitar que sea el público, más que los técnicos y los especialistas, quien decida la
forma en que el museo ha de hacer acto de presencia en su comunidad”.
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Entendemos que el visitante debe ser el protagonista, por lo que habrá que
facilitarle las pautas para que acceda al arte y pueda respetarlo y entenderlo.
“El arte y la pedagogía han perseguido a lo largo del siglo XX un ideal que se
fundamenta en la libertad de pensamiento y de acción” (Miralles, en De la Calle y
Huerta, 2002, 28). Existen diferentes tipos de pedagogía: general (se ocupa de la
acción de educar), específica (por materias), tradicional (no se centra en los
procesos de aprendizaje, consiste en un discurso-clase por parte del profesor que
acabará midiendo lo que el alumno retiene en un ejercicio-examen), contemporánea
(con un pensamiento y discurso actualizados y que se dan en la
contemporaneidad), crítica (pretende la transformación del sistema educativo,
analizando creencias, prácticas establecidas, etc.). Nos interesa esta última por
perseguir el cuestionamiento y desafío de lo establecido, por buscar y proponer
sistemas de enseñanza alternativa, renovaciones pedagógicas, escuelas libres, etc.,
permitiendo que el individuo sea un ser crítico. Algunos de los investigadores que
defienden esta propuesta son: Henry Giroux, Peter Mclaren, Elizabeth Ellsworth,
Arthur Efland, Imanol Agirre, Martín Rodríguez, etc. Como ejemplo de grupos y
organizaciones que trabajan a partir de esta pedagogía añadimos a Plantoniq, que
persigue el mercado de conocimientos libres a través de  su banco común de
conocimiento, promoviendo una educación más justa y accesible.
La pedagogía crítica parte de un análisis de la realidad existente y busca
salidas y soluciones críticas, racionales y humanas a esa realidad que en ocasiones
no es la adecuada. Esta pedagogía maneja una serie de conceptos clave que, por
otro lado, la terminan de definir. Algunos de estos conceptos son,  según Rodríguez
(1997, 125-126):
- Emancipación.
- Responsabilidad.
- Autonomía.
- Liberación personal y social.
- Concienciación.
- Apertura al mundo y a la historia.
- Comunicación.
- Compromiso social, político, personal.
- Transformación.
- Reflexión.
- Autorreflexión.
- Creatividad.
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Estos conceptos están relacionados con los modelos pedagógicos reseñados
anteriormente (Freire, Malaguzzi, etc.) y, como veremos a lo largo de toda la
investigación, son conceptos que persigue nuestro proyecto didáctico.
Para McLaren (1997), la pedagogía crítica:
“se centra en el autofortalecimiento y en la transformación social, además de
cuestionar lo que se da por hecho, o lo aparentemente evidente o inevitable, en la
relación entre escuelas y el orden social” (51).
“Pretende proporcionar a los educadores una oportunidad para examinar,
desmantelar, analizar, poner entre paréntesis, destruir y construir las prácticas
pedagógicas” (54).
“La pedagogía de la experiencia del estudiante potencia la  crítica de las formas
dominantes de conocimiento y de mediación cultural que colectivamente moldean las
experiencias del estudiante. Esta pedagogía enfatiza el nexo entre la experiencia y
los elementos del lenguaje y la representación. Pretende proporcionar al estudiante
pautas críticas para que examine sus propias experiencias vividas, sus recuerdos
profundos y sus formas de conocimiento subordinado. Esto significa ayudar a los
estudiantes  a analizar sus propias experiencias  fuera de los marcos de referencia
(…) así como iluminar el proceso por el que son producidas, legitimadas o
desconfirmadas” (62).
Al examinar sus palabras, extraemos como conclusión que la pedagogía
crítica pretende la formación de individuos críticos, comprometidos con sus propias
experiencias, en disposición de las herramientas adecuadas para poder debatir y
rebatir cualquier tipo de situación, alejándose así del conformismo. Persigue la
formación de individuos libres con un pensamiento crítico, dos valores que han sido
y serán recurrentes y perseguidos en este trabajo de investigación.
Los departamentos pedagógicos tienen la finalidad de hacer accesibles las
colecciones/exposiciones a un público menos especializado. Se encargan de
desarrollar las actividades educativas adaptadas a las necesidades de los diferentes
públicos, facilitando el entendimiento y valor del arte. Los departamentos educativos,
a través de sus acciones didácticas, se encargan de dar un significado al objeto.
Rafael Gómez opina que gracias a estos departamentos “se está consiguiendo la
meta de abolición de fronteras sociales, ideológicas y culturales como acceso al
entorno museístico, fortaleciendo las actitudes receptivas de participación,
comprensión y fomento de difusión” (2003, 17). Por otro lado, y en relación a este
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aspecto pedagógico, Borja Villel considera que “el museo debe desarrollar una
pedagogía de la emancipación, como algo que nos permita entender
intelectualmente qué somos y lo que hacemos en el orden social determinado” (en
De la Calle y Huerta, 2007, 29).
Es patente cómo, a finales del siglo pasado, museos y espacios de arte han
asistido a un cambio; el museo se ha convertido en un ente social, en el que se
percibe un giro educativo  que resulta visible en la adaptación de su programación y
en su orientación pedagógica.
En cuanto a esta nueva preocupación, nombramos los distintos tipos de
museos existentes, de acuerdo a su orientación educativa. Extraídos de las lecturas
de Bolaños (1997), Hernández (2003) y León (1982), entre otras, y centrándonos en
Padró (2005), podemos fijar la existencia de:
• Museos estéticos: la educación en museos equivale y es entendida como
forma de contemplación y experiencia estética, llegando a ella desde la
práctica.
• Museos instructores: este museo persigue una clara función didáctica que se
ve reflejada en las programaciones, visitas guiadas, etc.
“El museo de arte bebe de la noción educativa de museos de ciencias
naturales y de ciencias y técnica de los siglos XVIII y XIX y de las
exposiciones universales del XIX, los cuales querían ser vistos como
espacios de distracción y de instrucción. Estos museos eran símbolos  de
identidad y progreso de los estados-nación y lugares de educación cívica
para unos visitantes considerados como una masa o como visitantes
inexpertos que cabía informar” (Padró, 2005, 184).
• Museos activos: son museos que buscan la experiencia a través de juegos
de interacción partiendo de objetos auténticos o modelos (como el Museo de
las Artes y las Ciencias de Valencia). La experiencia educativa por
descubrimiento permite un mejor acercamiento al museo a familias y niños.
• Museos constructivistas: este museo persigue y estimula una aproximación
por descubrimiento y comprensión. El visitante construye conocimiento a
partir de su experiencia directa con el museo.
• Museos reconstructores: en este caso el museo es una zona de
confrontación donde poder reinventar las interpretaciones de las
exposiciones.
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Padró realiza otra clasificación en cuanto a los posibles modos de
aprendizaje (en Barragán y Juanola, 1999), clasificación que pasamos a exponer:
• El museo como descubrimiento: surge en los museos de ciencias y en los
museos de arte moderno franceses, como el Centro Pompidou, nacidos con
el fin de estimular los sentidos fuera del ámbito escolar.
• El museo como diálogo: su objetivo es fomentar vías de comunicación para
conseguir un aprendizaje significativo.
• El museo como caleidoscopio: este museo se centra en enseñar los
procesos que se llevan a cabo en el museo: desde la conservación,
percepción artística, planificación de artistas y organización, hasta el montaje
expositivo, además de enseñar contenidos.
• El museo como artefacto cultural: en esta categoría se incluyen museos de
historia, de antropología y casas museo.
• El museo constructivista: utiliza herramientas para que la visita sea más
significativa. Los objetivos de una visita constructivista son resumidos por
Hein en  seis puntos:
     “1.    Partir de lo conocido.
2. Explorar diferentes aprendizajes.
3. Relacionar el acceso físico con el intelectual o el espacio con los discursos.
4. Establecer conexiones con las colecciones y las exposiciones y así crear
retos y polémicas  para interpretar las mismas.
5.   Compartir, así como destinar tiempo para la visita y fomentar el aprendizaje
como una actividad social.
6.   Reconocer el papel de los museos como constructores de significado que el
grupo-clase puede estudiar, analizar o reconceptualizar” (en Barragán y
Juanola, 1999, 448).
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                                                                              MUSEOS COMO DESCUBRIMIENTO
Figura 30: Relación de conceptos.
La figura 30 muestra como los diferentes tipos de museos expuestos
anteriormente no son conceptos cerrados, ya que se relacionan y completan. El
museo estético plantea la idea de museo como descubrimiento. El museo instructor
concibe el museo como diálogo y el museo como artefacto cultural. El museo activo
es, a su vez, museo como descubrimiento y museo como caleidoscopio, ya que abre
el museo al público en todos sus ámbitos. El museo reconstructivo puede
entenderse como museo caleidoscopio.
García (1988) realiza la siguiente clasificación del museo según su
intencionalidad comunicativa:
• El museo contemplativo: “genera una actitud en el visitante de manera
intencionada. El código comunicativo permanece desconocido para el
visitante, permitiéndole solamente la aceptación o rechazo de lo que ve (me
gusta o no me gusta)” (1988, 59).
• El museo informativo-transmisor: facilita la comprensión de los conocimientos
que pretende transmitir.
• El museo didáctico: enseña a adquirir conocimientos a partir de las piezas
expuestas tras la labor de investigación de las mismas, es decir, después de
que hayan sido leídas, analizadas e interpretadas.
  Observamos en estos modelos, en palabras de Padró, que “la educación
artística en museos no es algo fijo, ni inmutable, sino más bien cambiante, fruto de
contextos socioculturales, y por tanto facilitan la creación de otros modos de ver”
(2005, 183).
MUSEOS ESTÉTICOS
MUSEOS INSTRUCTORES                                  MUSEO COMO DIÁLOGO
MUSEOS ACTIVOS                                               MUSEO COMO CALEIDOSCOPIO
MUSEOS CONSTRUCTIVOS                               MUSEO COMO ARTEFACTO CULTURAL
MUSEOS RECONSTRUCTIVOS                          MUSEO CONSTRUCTIVISTA
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El Consejo Internacional de Museos (ICOM) en 1960 señaló que la
educación en museos debe servir para que cualquier visitante se enriquezca al
visitar el museo y para ello propone que se utilicen diferentes metodologías
apropiadas a cada público.
En cuanto a estas posibles metodologías educativas en el museo, Pastor (2004)
describe cuatro tipos:
• Enfoque tradicional: se basa en la existencia de conocimiento objetivo
externo al individuo y un proceso de aprendizaje pasivo y de memorización.
• Enfoque conductista: de memorización pero no comparte con la teoría
anterior que el conocimiento sea externo al individuo.
• Enfoque por descubrimiento: el conocimiento se obtiene por
experimentación, de forma activa y relacionando lo que se aprende con lo
que ya se conocía.
• Enfoque constructivista: considera el aprendizaje activo, donde lo aprendido
se revisa y actualiza continuamente.
Por todo ello,
“la educación en los museos es una herramienta para la mejora y la conservación del
patrimonio porque lo <incrementa>. (…) [El museo además] consigue que, el
visitante, al percibir, comprender y reconstruir ese <patrimonio> o esa <exposición>
al mismo tiempo elabore respuestas creativas y personales, conexiones con uno
mismo y su propio sistema de emociones socioculturales, económico e ideológico; o
al menos para la transformación del pensamiento sobre uno mismo y sobre ese
sistema. (…) La educación artística ofrece realmente una mirada inquieta, o mejor
dicho, una multiplicidad de miradas y  la interacción e intercambio entre unas y otras
de estas miradas” (Calbó  y Juanola, 2007, 27, en De la Calle y Huerta 2007).
Se deduce que la educación en el museo, además de proporcionar valores
culturales y patrimoniales, debe abrir mentes, fomentar el diálogo, la comunicación
con uno mismo y su entorno. La educación artística permite, en primer lugar,
conocer el arte en su significado más amplio: procesos de creación, producción,
exposición, teoría y crítica, engranaje del sistema artístico. Por otra parte, fomenta el
desarrollo intelectual de la persona. Potencia capacidades no relacionadas con el
arte,  como son la autonomía, la seguridad, el respeto. Permite el desarrollo del
pensamiento crítico, creativo, etc., al mostrar/enseñar otras formas de mirar. Los
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talleres didácticos pretenden generar un conocimiento activo y significativo en el
visitante en relación con el contenido del museo.
Según Padró:
“[Con las acciones didácticas], se analiza el museo desde una perspectiva crítica,
intentando aportar una nueva forma de mirarlo pensando en sus múltiples discursos.
Esto significa aprender a utilizar los objetos del museo como estrategias para
procesos que van desde la observación, la descripción a la asociación, la
formulación  de hipótesis y la formación de la capacidad de discernir, evaluar y
pensar críticamente. A su vez, el museo como institución de educación no formal
permite incidir en el fomento de distintos estilos de inteligencia y aprendizaje
(Anderson 1997). También aporta diferentes maneras de mirar objetos culturales,
siendo un recurso muy interesante para complementar y confrontarse con otras
“maneras de hacer” (en Barragán y Juanola, 1999, 442-443).
Un ejemplo de cómo esto se hace posible a través de la educación artística
en museos y por ello es considerado un modelo a seguir, lo encontramos en el
MNCARS (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía). La educación artística en
esta institución se ve reforzada por sus propuestas y  materiales didácticos (talleres,
visitas guiadas, audioguías, cuadernos…), lo que genera un entorno de aprendizaje
lleno de posibilidades, favoreciendo tanto la participación como el diálogo y la
inclusión en personas de distintas edades y capacidades.22 Por el intento y logro de
acercar al público el lenguaje del arte a través de la educación artística, facilitando
su entendimiento, consideramos la educación museal disciplina de referencia para la
apertura de nuevos escenarios (como el galerístico). O dicho de otro modo,
consideramos el modelo de educación artística en museos como punto de partida
para una posible educación galerística.
                                                       
22 Nos vemos en la necesidad de aclarar, por obvio que  parezca, y ya que fue cuestionado en nuestro
primer trabajo de investigación (DEA), el motivo por el cual creemos que nuestra tesis encaja en “arte,
terapia y educación para la integración”. Entendemos el término integración/inclusión como una
oportunidad más allá de las discapacidades, consideramos que toda persona es sensible a aprender y
conocer, por ello no hacemos distinción en cuanto a grupos. Buscamos con este trabajo acercar el arte
contemporáneo a todo aquel que quiera descubrir a través del arte y  la educación. Creemos que este
hecho también es educación para la integración  porque no sólo va a facilitar el entendimiento y el
respeto frente al arte de nuestro tiempo, sino que permitirá el desarrollo de la creatividad, la confianza
en uno mismo, el respeto a lo otro y al Otro, es decir, fomentar la tolerancia… elementos importantes
para el día a día.
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Y como lo que nos interesa son los modelos de educación artística en
museos volvemos a señalar los diferentes tipos de actividades didácticas que
utilizan, esta vez a través de Esteve, A. (en De la Calle y Huerta, 2005):
- Visitas guiadas.
- Guías didácticas enfocadas más a los profesionales que a los alumnos.
- Fichas escolares.
- Talleres didácticos.
A su vez dentro de los talleres describe seis tipos diferentes:
- Taller autoexpresión: más libre, con poca orientación por parte del
orientador, destinado a niños pequeños.
- Informativo: en este se desarrolla el currículo escolar.
- Taller lúdico: designa la dirección del asistente.
- Túnel del tiempo: propio de las casa museo y los museos de historia.
- Taller explora o taller educativo: busca generar conocimiento activo y
significativo.
III.2 EDUCACIÓN MUSEAL COMO DISCIPLINA DE REFERENCIA
Coincidimos con Fontal cuando dice que “todos los escenarios, todos los
lugares, pueden ser considerados educativos, porque siempre existe una mínima
intencionalidad, aunque no sea de manera consciente” (2005, 283). Por ello, nos
centramos en la educación museal, ya que es un claro exponente educativo en el
ámbito no formal.
En cuanto al arte, al ser entendido como lenguaje necesita unas pautas de
decodificación, pautas o claves (analíticas, simbólicas) que nos ofrece y facilita la
educación a la que hacemos referencia (figura 31). Dicha decodificación puede
llegar de la mano de:
- Talleres didácticos en el propio museo.
- Guías didácticas, generalmente para los profesores, con información sobre la
exposición y actividades a realizar.
- Visitas guiadas, que son de tipo informativo y divulgativo.
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Figura 30: La educación museal facilita las claves para la interpretación.
Existe la posibilidad de no llegar a “descifrar” todo aquello que nos quiere
decir el artista, pero podremos extraer interpretaciones desarrollando así nuestra
creatividad, con las claves puestas a nuestra disposición.
En el libro La insurrección expositiva, Pérez Valencia (2007, 44) reflexiona
sobre el grado de especialización que posee el espectador frente a la obra de arte y
sobre los posibles modos de cambio por medio de la museografía, concretamente
nos dice:
“Hay muy poco público especializado. Mis preferencias creativas se dirigen hacia un
“arte  hermético”, puro sentimiento egoísta e individualista, pero la museografía debe
plantearse hoy desde posiciones más sociales y menos espirituales, y despertar el
interés del gran público sin que ello redunde en un modo plano y neutro de
expresión”.
Entendemos con estas palabras que el arte debe ser democrático y accesible
y no arte para unos pocos afortunados, sin necesidad de convertirse en un arte
vacío o sin intensidad. Y de ello se encarga la museografía.
La museografía “es la actividad, disciplina o ciencia que tiene como objeto
principal las exposiciones, su diseño y ejecución, así como la adecuación y
museización de determinados espacios para facilitar su presentación o comprensión”
(Santacana y Serrat, 2005, 49). Es la presentación o puesta en escena. Se encarga
de aspectos administrativos, de mantenimiento, climáticos, eléctricos. Aspectos
técnicos que afectan al contenido físico de los museos (Alonso,1999).
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Por otro lado, la museología se encarga o trata del continente y del
contenido, de la historia del museo y de su papel en la sociedad. Alonso considera
que la museología es la ciencia del museo. Atiende y se ocupa de todo lo que le
concierne tanto conceptual como pragmática y funcionalmente. Trata desde el
planteamiento arquitectónico de los edificios a los aspectos administrativos, del
mantenimiento de las instalaciones hasta la conservación de las piezas, etc. (1993).
Sobre la museología, refiriéndose a Riviére, Alonso añade:
“Clasificó a la  museología: una ciencia aplicada, la ciencia del museo. Estudia la
historia y la función en la sociedad, las formas  específicas de investigación y de
conservación física, de presentación, animación y difusión, de organización y
funcionamiento, la arquitectura nueva o rehabilitada, los emplazamientos  admitidos
o seleccionados,  la tipología, la  deontología” (1999, 33).
Tras el estudio de las referencias anteriores, vemos a la museología como la
columna vertebral del museo (figura 32), su armazón. De ella brotan las
ramificaciones que evitan que se desplome, formando un todo.
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Figura 32: Museología como columna vertebral.
Padró menciona la siguiente definición del ICOM: “la museología es la
ciencia aplicada al museo que estudia la historia del museo, su papel en la sociedad,
los sistemas específicos de búsqueda, conservación, educación y organización” (en
Barragán y Juanola, 1999, 439). Asimismo, señala:
“La nueva museología aboga por una renovación del concepto de museo reverencial
o un museo dirigido a preservar los valores de la alta cultura (...). La nueva
museología sirve como una primera herramienta para aproximarse al museo de  arte
desde una perspectiva más  inclusiva” (Padró, 2005, 180).
También nos muestra cómo la museología fue adaptándose al tiempo y a los
cambios en busca de la integración del público.
“La museología contemporánea presenta un desplazamiento de la figura del
comisario hacia la del visitante como integrante del proceso museográfico. (…)
El gran reto de la  museología  actual radica en el hecho de saltar de un estado puro
de gestión cultural a uno de interacción normalizada con la audiencia, donde la
función gestora y aquella comunicadora se hayan equilibrado” (1995, 19-20).
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La museología cambió la visión del museo, gracias a ella se hizo más
cercano, se tuvo en cuenta al espectador, preocupándose de que el visitante
conectara con lo que albergaba en sus paredes. La educación se vincula con la
museografía a partir de los 70. Es en este punto cuando se empieza a hablar de
museografía didáctica. Dicho término nace en el momento en el que el público
reclama funciones de entendimiento y el museo es valorado como ámbito educativo.
Esta idea es defendida por los teóricos Santacana y Serrat (2005), quienes
entienden  por museografía didáctica la disciplina que tiene como objeto principal la
concepción, diseño y ejecución de exposiciones atendiendo primordialmente a los
principios didácticos.
Al  hablar de museografía didáctica diremos, utilizando las palabras de
Fontal, que “el arte con pretensiones didácticas está estrechamente vinculado a la
función pedagógica del arte, reflexiona sobre el potencial formativo del arte, su
capacidad para hacer reflexionar, para transmitir opiniones, crítica… involucrándose
en los sistemas de la sociedad, de la política, etc.” (2005, 102).
El papel de los museos, y concretamente de la educación museal, se centra
en generar los recursos necesarios para comprender el mundo que nos rodea,
desarrollar y configurar identidades, hacer al espectador consciente del mundo en el
que vive, de su historia pasada y presente.
Por su parte, Rodrigo considera que “la educación en museos se centra en
generar colectivamente los recursos y herramientas necesarios para utilizar la
cultura y el arte contemporáneo como vehículo de transformación y de configuración
identitaria” (en Fernández y del Río, 2007, 129).
En líneas anteriores comentábamos que el museo sigue midiendo su éxito en
función de las visitas realizadas y que, por tanto, consideramos que aún no se le
concede a la didáctica la prioridad que se merece. La pedagogía debería tener el
100% de visibilidad frente al escaso 20% o 30%  que tiene hoy en día (Belver, 2011)
y medir su éxito en función de dicho cambio. La exposición, la colección, debería ser
la excusa para la pedagogía.
En consonancia, Riviére opinaba que:
“el éxito de un museo no se mide por el número de visitantes que recibe, sino por el
número de visitantes a los que ha enseñado alguna cosa. No por el número de
objetos que expone, sino por el número de objetos que los visitantes han logrado
aprehender en su entorno. No se mide por su extensión, sino que debe medirse por
la cantidad de espacio que el público puede de manera razonable recorrer en aras
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de un verdadero aprovechamiento. Eso es el museo. Si no, no es más que una
especie de “matadero cultural”, del que se sale reducido en forma de salchichón” (en
Palomero, 1998, 105).
El acceso al museo es múltiple, está compuesto de diferentes aspectos que
establecen una relación entre el emisor y el receptor. Padró (1995, 21) nos habla de
cuatro tipos de acceso:
“1.El acceso físico implica que el museo, de acuerdo con su misión, puede ser usado
por  todo tipo de público a pesar de sus habilidades y/o discapacidades físicas.
2. El acceso social da la bienvenida a la presencia de las ideas y de personalidades
que  caracterizan al tejido social y del saber en general.
3. El acceso intelectual implica que el museo debe aportar un entorno que promueva
el conocimiento y apreciación de la disciplina en cuestión por parte de los visitantes.
Para  ello, presentará distintos estilos de aprendizaje y niveles de conocimiento.
4. El acceso cultural defiende que el museo relacione sus colecciones y su
interpretación con una variedad de perspectivas tanto del pasado como del presente”
 Por lo tanto, cuando hablamos de acceso hemos de tener en cuenta varias
dimensiones: la física, social, intelectual y cultural. En estos cuatro aspectos se ven
bien reflejados e incluidos tanto personas como diferentes ideas.
“Las nuevas propuestas museográficas trabajan por la abolición de las
fronteras sociales, ideológicas y culturales como acceso al entorno museístico,
fortaleciendo las actitudes receptivas de participación, comprensión y fomento de
difusión por parte de los medios” (Gómez, 2003, 17). Este apunte de Gómez nos
lleva a la museografía crítica, que consiste en una revisión de la museografía, según
la cual el museo debe ser entendido como “social y democrático en cuanto que
formará  una ciudadanía más crítica, no solamente consumista” (Zubiaur, 2004, 57).
Abundando en esta idea:
“A la luz de ideas como democratización cultural y nueva museología, al museo se le
exige hoy que sea:
- Más dinámico: será básicamente temporal (…).
- Con un predominante papel sociocultural: estudiará las necesidades de su
sociedad, para promocionar e integrar a sus habitantes.
- Su actitud será crítica: reinterpretará sus elementos, se cuestionará la
ordenación de los objetos.
- Potenciará  la comunicación: el público dejará de ser espectador para ser
actor; habrá diálogo entre el público y la institución museo. Se requerirán
especialistas  en expansión cultural” (Zubiaur, 2004, 15).
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Puesto que existe una disciplina específica que ha entendido la especificidad
del museo como espacio educativo, nos servimos de dicha disciplina para llegar a la
educación galerística que sería, en suma, una parte de la educación museal.
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III.3 EDUCACIÓN ARTÍSTICA EN LOS MUSEOS DE ARTE: PROGRAMAS
DESTACADOS
Debido a que los referentes galerísticos trabajan a partir de lo que han
avanzado los museos en cuanto a acciones didácticas, nos centramos en los
museos y en sus programas para extraer principios de aplicación en galerías.
Como vimos en el estudio de los museos, éstos deben cumplir con sus
funciones, siendo las principales las de conservación, restauración, exposición,
difusión y, por supuesto, generación de conocimiento. Dicho de otro modo, según
Colomer y Juanola (2005), el museo, además de tener la función de comunicación e
interpretación (figura 33), debe posibilitar un  vínculo educativo y social.
                                    Figura 33: Funciones del museo (Colomer, y Juanola 2005, 33).
El museo debe buscar, en cada exposición, ayudado por las acciones
didácticas, otra manera de ver dicha muestra, una visión alejada de estereotipos.
Esto es importante, ya que la forma o el enfoque de la exposición condiciona
aquello que se quiere reflejar sobre la obra de arte, pero no es la única lectura.
A causa de todos los museos que conviven en nuestra geografía (incluimos
Europa y América) y la imposibilidad de realizar un estudio de ellos a corto plazo, la
decisión de analizar los programas museísticos que a continuación exponemos se
deben a considerarlos:
- Centros referentes de gran importancia cultural.
- Que cubren con éxito las necesidades del público.
- Instituciones preocupadas por facilitar el acceso, el entendimiento y el
mayor aprovechamiento posible a las sociedades que los frecuentan.
- Dotados de infraestructuras educativas que fomentan el respeto y la
valoración del arte.
Funciones de la educación en el museo
Educación Comunicación
Educación Interpretación
Educación Transmisión
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- Lugares donde se promueven actividades abiertas y participativas que
favorecen un diálogo entre el participante y  la obra expuesta.
- Lugares, en suma, en los que ha podido constatarse el éxito de sus
programas didácticos en cuanto a difusión y comprensión del arte
contemporáneo.
Para la elección de los programas referentes, y con ello de los museos,
realizamos, partiendo de la base de datos de Maldonado (2007), un estudio de las
programaciones de público general, por ser el modelo que más se aproxima al que
acude a las galerías.
De todos los museos estudiados23 en dicha base, nos centramos de forma
específica en los siguientes, por ser instituciones con una clara preocupación por el
público, con modelos didácticos transferibles a las galerías de arte.
- Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (MNCARS).
- Museo Thyssen.
- Centro Galego de Arte Contemporáneo (CGAC).
- Museo de Arte Contemporáneo de Vigo (MARCO).
- Museo de Arte Contemporáneo de Castilla y León (MUSAC).
- Centro Vasco de Arte Contemporáneo (ARTIUM).
- Centro Nacional de Arte y Cultura George Pompidou de París.
- Whitney Museum de Nueva York.
- MOMA de Nueva York.
Debido al buen funcionamiento analizamos sus programas en mayor profundidad a
partir del siguiente esquema de análisis y con ayuda de sus webs:
- Programación educativa general: ¿qué ofrece?
- Programa específico de público general o programas públicos:
 -   Actividades.
 -   Materiales didácticos.
Antes de comenzar con el análisis, señalaremos los diferentes tipos de
actividades más utilizadas en museos, siguiendo la clasificación de Fernández
(2003).
• Guías: Recurso rápido y directo. Con ellas el profesor adopta un papel
pasivo, ya que es el guía quien explica la exposición.
                                                       
23 Toda la información recopilada sobre ellos ha sido extraída exclusivamente de sus respectivas
páginas web.
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• Fichas didácticas: guión que el visitante utiliza y rellena en la exposición.
• Talleres: actividades de producción plástica que completan la visita a la
exposición. Los talleres permiten la transmisión de información y
conocimiento activo de manera distendida y divertida. En muchos casos son
autoexploratorios.
Fernández, además, señala otros tipos de actividades, como los juegos de
búsqueda, las maletas didácticas, los audiovisuales y los contenidos de internet.
III.3.1 MNCARS
El Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía destaca por su amplia
colección de arte contemporáneo, al igual que por su programación didáctica. El
departamento pedagógico se puso en marcha en 1993 (un año después de ser
considerado Museo Nacional). Desde entonces realiza gran variedad de actividades
didácticas. Está formado por cinco personas, más la jefa del Departamento, Olga
Ovejero. Además, cuentan con la colaboración de un equipo de educadores, con un
grupo de voluntarios culturales mayores y finalmente, según las épocas, con
alumnos en prácticas de distintos Máster.24
Desarrollo del programa
En el MNCARS encontramos un amplio abanico de posibilidades didácticas.
Su Programación educativa general nos ofrece, a través de su colección,
exposiciones, y a través de sus propuestas educativas, un acercamiento al arte
contemporáneo. En su programa están incluidos tanto escolares como adultos con y
sin discapacidad.
• Programas para adultos:
- A propósito de es un programa de visitas guiadas vinculado a las
exposiciones temporales, cuyo objetivo se centra en explicar el
discurso de cada muestra, haciendo hincapié en su contenido crítico y
estableciendo relaciones artístico-sociales.
                                                       
24 Información proporcionada por Victoria Rodríguez González y Mercedes Álvarez Espáriz,
componentes del departamento pedagógico del museo.
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- Visitas comentadas al  Guernica. En ellas los mediadores culturales
analizan por qué esta obra se ha convertido en icono y símbolo de la
Transición española.
- Relatos de la colección es un programa de mediación y acercamiento
al público. El objetivo es que el visitante establezca conexiones entre
las obras visitadas y el resto de la colección.
- Itinerarios guiados, consiste en un programa de visitas comentadas a
la colección, donde se proponen nuevas miradas que desafían las
interpretaciones tradicionales.
- Itinerarios de la colección, son el conjunto de materiales didácticos (de
relatos de la colección e itinerarios guiados) que el museo pone a
disposición del público para que realicen el recorrido libremente, sin
necesidad de un mediador.
Además ofrecen:
- Guías didácticas sobre la colección permanente.
- Servicio de préstamo de vídeos documentales.
- Conferencias.
- Publicaciones didácticas.
• Programas para jóvenes: son actividades pensadas para menores de 18
años. Con ellas ofrecen un lugar de  diálogo en el que conocer artistas,
obras y técnicas.
- Treinta años de Guernica en España. Esta visita gira en torno a
cómo el Guernica  se ha convertido en símbolo del fin de la
Transición e icono antibelicista.
- Cuerpo a cuerpo. En esta propuesta se exploran diferentes obras de
Vanguardia donde el cuerpo es el protagonista. Tras la visita, los
asistentes participan en una acción artística donde se pretende que
sean conscientes de su cuerpo, movimientos, etc.
- Equipo. En esta actividad un grupo de jóvenes realizan proyectos
relacionados con el arte y la cultura contemporánea con la ayuda de
un mediador cultural.
• Programas para escolares:
-  Para Primaria. En este programa intentan romper con la pasividad del
espectador incorporando a las actividades formas de expresión variadas, como
el sonido, la expresión corporal, etc.
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- Si fuera movimiento es un programa que pretende estimular a través
del movimiento. Con el lenguaje de la danza vivencian la colección.
¿Qué serían las obras si fueran movimientos?
-     Ecos es una propuesta en la que, a través del sonido y la escucha
      activa, los niños se acercan tanto al contenido como al espacio del
museo.
- Talleres infantiles para educación Primaria organizados en torno a la
exposición permanente. El Teatro de la Luna (2010)25 desarrolló
durante años temas sobre los que trabajar.
- La música en el Arte.
- Juegos de abstracción.
- El color.
- Visitas guiadas.
-   Para Secundaria. Este proyecto educativo tiene como objetivo acercar al
alumno a la complejidad de la sociedad y cultura actual. Está enfocado generar
preguntas, debates y pensamiento crítico.
- Documentas y documentir se plantea cuestiones como ¿Puede la
realidad mostrarse de forma objetiva?, ¿existe manipulación en
procesos documentales?
- Visita-taller para educación Secundaria y Bachillerato.
• Para profesores:
- Sesiones formativas para el profesorado. Se ofrecen sesiones
preparatorias de las actividades que realiza el museo para que el
profesor pueda adaptarlas a la programación de su aula y pueda
realizar la visita de manera autónoma por el Museo.
• Programa específico de público general (niños y adultos). Son programas
públicos:
- Talleres infantiles.
- Club de talleres infantiles, mantiene un vínculo entre el niño y el arte.
- Ciclos de conferencias, organizados por el Departamento de
Educación, sobre las exposiciones temporales del museo y sobre
temas de interés relacionados con el arte contemporáneo. Los ciclos
                                                       
25 Compañía profesional de teatro formada por profesionales de diferentes ámbitos (titiriteros, actores,
creadores de títeres, músicos, escenógrafos, artistas plásticos, psicopedagogos y expertos en arte.). Su
actividad gira entorno al teatro y el arte contemporáneo. Desde 1994, Teatro de la Luna colabora
diseñando y realizando  el Programa de Talleres Infantiles y el Programa de Familias en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Uno de los objetivos que persiguen es facilitar un acercamiento
positivo y una experiencia enriquecedora en las primeras visitas de los niños al museo. Recuperado de
su página web en 2010. La colaboración del teatro Luna en el Museo finalizó en 2010.
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están dirigidos a todo el público general interesado, incluyendo
también a docentes y estudiantes.
- Lecciones de arte. Lo que se pretende con ellas es una aproximación
al arte a través del estudio directo de las obras. Se dirige a un público
no especializado. Tienen lugar en las salas de la Colección
Permanente, en grupos reducidos, lo que permite un mayor
entendimiento.
- Cuadernos didácticos, dirigidos no sólo a profesores y alumnos, sino a
todos aquellos visitantes interesados en las manifestaciones artísticas
contemporáneas. Con estos cuadernos se intenta que el espectador
perciba, viva o aprecie una experiencia de conocimiento real, tanto
estético como crítico, es decir, que entienda y disfrute lo que observa.
- Visitas guiadas (figura 34).
 Ofrece otros servicios pedagógicos como son las conferencias, seminarios,
biblioteca, audiovisuales, etc.
• Accesibilidad:
- Auditiva: visitas guiadas, a través de la lengua de signos y gracias a un
intérprete en lengua de signos y a sistemas que ayudan a la audición.
- Visual: el museo facilita signo-guías y ofrece recorrido táctil por una
selección de esculturas.
- Intelectual: talleres como Si fuera movimiento, que pretende estimular
creativamente las capacidades expresivas del cuerpo. También Ecos,
que pretende acercar el museo  través de los sonidos.
- Talleres de creación.
• Materiales didácticos: El museo ofrece una variedad de publicaciones
adaptadas a los diferentes públicos (figura 35).
- Trípticos, folletos con información esencial sobre cada una de las
exposiciones que alberga el museo.
- Cuadernos didácticos sobre las exposiciones temporales.
- Publicaciones didácticas para familias, que proponen un recorrido a
través de la exposición permanente con actividades tras la visita.
- La colección ¿Cómo haces la visita? ¿Cómo lo ves?, que tiene como
fin acercar el arte a los más pequeños a través de los elementos
básicos (texturas, color, línea, forma, etc.).
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Dentro de la oferta didáctica de público general (niños y adultos) asistimos
como público a la actividad ¿Te suena? (figura 36). Esta actividad se realiza de
diciembre de 2011 a Mayo de 2012.
En este acercamiento al arte, las obras “son reinterpretadas y
redescubiertas” a través de la música, de la mano de tres profesionales3. Los
visitantes son invitados a participar de manera lúdica. El recorrido comienza en la
sala 207, frente a la obra de Ángeles Santos, Un mundo, de 1929. Los músicos
preguntan a los participantes por los sonidos de las imágenes, ¿Cómo sonaría un
ángel? ¿Y una escalera? A partir de ahí comienzan los sonidos musicales en la sala.
¿Qué sonido tienen los sueños? ¿Y tus pesadillas? Todas estas preguntas van
generando nuevos sonidos. La segunda sala es la 406, el arte español de los años
cincuenta. De ella, les interesan todas las obras allí expuestas. Sitúan al visitante en
el contexto histórico que vivieron los artistas de esas obras, ayudados por un
cuadrado hecho con cinta en el suelo y con los propios cuadros. ¿Qué tienen en
común todas estas obras? ¿Qué sentían los artistas al pintarlas? ¿Cómo romperías
un muro? La última sala a visitar es la  419, La danza de las amapolas de Joan Miró,
de 1973. ¿Cómo se pintaría el silencio? ¿Cómo dibujarías el sonido de tu propia
respiración?, ¿Cómo suena la lluvia? ¿Y el viento? Los niños participan activamente
aportando ideas y sonidos, y contestando a todas las preguntas.
Relación con el medio que investigamos
El Museo Reina Sofía trabaja para romper las barreras existentes en cuanto
a público y arte contemporáneo y, por tanto, por hacer más accesibles los
contenidos del museo a los diferentes públicos que lo visitan. Busca con sus
programaciones didácticas que sea más fácil disfrutar del arte y que sea accesible
para todos. Dicha actitud se percibe en la labor didáctica e integradora que
desempeña.
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Figura 34: Visita guiada en el MNCARS. Extraída de su página web.
       Figura 35: Cuaderno didáctico El color.  Extraída de su página web.
                              
Figura 36: Actividad ¿Te suena?, en MNCARS. Cortesía de Raúl Márquez.
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III.3.2 MUSEO THYSSEN-BORNEMISZA
El museo que nos ocupa nace en 1992, en Madrid, aportando una fórmula de
gestión privada de fondos públicos pionera en España hasta ese momento. Su
principal objetivo es la difusión de la colección a través de programas dirigidos a
todo tipo de públicos. Lo utilizamos en nuestro estudio por su interesante y completo
proyecto educativo.
Desarrollo del programa
Dentro de su programa didáctico, llamado EducaThyssen, observamos que
existe una amplia oferta de actividades y público al que va dirigido.
• Museo y escuela:
− Visitas taller: el interés radica en acercar el arte a los alumnos desde el
juego y la creatividad.
− El mercado de los colores: gira en torno al color y a sus componentes
afectivos, está destinado a Educación Infantil, de 4 a 5 años.
− Sopa de letra (Educación Infantil).
− ¿Sientes el ritmo?: en este taller para alumnos de Educación Primaria, se
relacionan conceptos plásticos con musicales.
− Tocar con los ojos (Educación Primaria).
−  Experimentos cromáticos (Educación Primaria).
− Dale la vuelta al mundo: (Educación Primaria).
− Arte en 3D: permite  profundizar en el volumen de la obra pictórica y
escultórica, enfocado a alumnos de Educación Primaria.
− La pintura es un espejo (Educación Primaria).
− Visible e invisible (Educación Secundaria Obligatoria).
− Cartografía de la mirada: trabaja a partir del símbolo, la huella, la relación
espacial para un acercamiento a las características del arte. Está
destinado a alumnos de Educación Secundaria Obligatoria.
− Visitas dinamizadas: estas visitas pretenden acercar la colección
permanente del museo y al arte de la pintura al público escolar.
− Dentro y fuera  (Educación Infantil).
− Mundos extraños (Educación Primaria).
− ¿Qué es un museo? (Educación Primaria): propone un
acercamiento a las obras llegando a las funciones del museo y
a sus profesionales.
− Nosotros y la naturaleza (Educación Primaria).
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− Cuadros como ventanas (Educación Primaria).
− Conociendo lugares y agentes (Educación Primaria): este
taller a través de las obras reflexiona sobre las diferencias
culturales, de paisaje, etc.
− Abriendo caminos (Educación Secundaria Obligatoria).
− Visitas dinamizadas en inglés: adquirir estrategias de comunicación a
través de la lengua inglesa.
− Visitas comentadas: ofrecer tanto a alumnos como a profesores
herramientas para  conocer y analizar las obras de arte.
− Musaraña: una comunidad abierta que establece vínculos entre el museo
y centros de educación de España, Portugal y Latinoamérica. Trabaja a
partir de ejes temáticos que varían cada trimestre.
− Taller de formación de futuros docentes: refuerza la formación de futuros
docentes, está destinado a alumnos de grado de Educación y a futuros
profesores y persigue fomentar la formulación de hipótesis y el debate a
través de metodologías dinámicas.
• Museos y universidad:
− Encuentro arte y ciencia: conferencias que analizan los puntos en común
entre el arte y la ciencia.
− Cursos monográficos.
− Congresos.
− Simposio internacional El Greco.
− Universidad de mayores.
− Seminarios, jornadas y conferencias.
− Cursos de verano.
• Niños y familias:
− Visitas taller para familias:
− Itinerarios Thyssen: en este taller deben resolver un misterio.
− Mundo color: actividad donde exploran el color.
− Familia Thyssen: Actividades de fin de semana para niños de
6 a 12 años y sus familias, de enero a diciembre.
− Navidad en familiarizado.
− Museo en verano.
− Orientación para familias.
• Jóvenes:
− La noche joven: visita del museo  por la noche . Tras ella se realizará una
actividad en el taller con los temas tratados en la exposición.
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− ¿Y tú qué miras?: pretende que el participante desarrolle su propio punto
de vista, la mirada crítica de la creación artística.
− Taller Nubla Games: este taller se acerca al museo a través de la
tecnología. El asistente será introducido en aspectos como la gestión,
desarrollo de guión, ilustración, programación etc., de un videojuego.
− Orientación para familias.
• Adultos (figura 38):
− Saber dibujar: aborda el dibujo desde la técnica, ofreciendo las
herramientas y recursos básicos como la línea, trazo, luz,sombra,
composición, perspectiva, fomentando la creatividad y aprender a mirar
sin prejuicios.
− Site/non-site. Técnica y recursos en la pintura de Cézanne.
− El lenguaje de los sueños: taller relacionado con el
surrealismo.
− Pintar al aire libre.
− En la piel del salvaje: centrado en la exposición de Gauguin y
el viaje a lo exótico .
− Visitas para adultos.
− El mirador: visita realizada por voluntarios.
− En sala, obras escogidas: explicación de una obra determinada.
− Enseñanza de español: los estudiantes de español aprenden y refuerzan
su aprendizaje a través del arte.
− Histórico adultos: talleres de arte dirigidos por diferentes artistas como:
Antonio Muntadas, Jaume Plensa, Joan Foncuberta etc.
Además para los adultos también ofrece otro tipo de actividades:
− Espacios de reflexión: en torno a la educación en museos y centros de
arte.
− Máster en Educación en Museos.
− Congresos sobre educación.
− Jornadas.
− Cursos de formación.
• Educación social: actividades integradoras.
− Hecho a medida: actividades adaptadas a cada tipo de necesidad.
− Riesgo de exclusión social.
− Salud mental.
− Diversidad funcional.
− Visitas educación especial.
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− Proyectos en red: trabajan la accesibilidad con otras asociaciones.
− Laboratorio de diversidad: en estos talleres el museo quiere hacer más
accesible el arte y sus líneas educativas a un gran número de colectivos.
− Programas de voluntariado:
− Mayores y diversidad.
− Equipo de voluntariado.
− Acciones de mediación para publico general:
− Día de los Museos.
− Día Internacional de la mujer.
− Exposiciones didácticas.
− Un proyecto de colaboración: en concreto con la Galería de
Historia del Museo Caracol donde buscan semejanzas entre el
arte mexicano del siglo XIX y la colección del Museo Thyssen-
Bornemisza.
− Ideas complementarias: se basa en la misma idea que el
proyecto de colaboración anterior.
− De ida y vuelta: en esta actividad se enfrentan las obras
mexicanas con las seleccionadas del museo Thyssen con el
fin de extraer semejanzas formales, temáticas etc., desde un
análisis iconográfico y temático.
• Materiales didácticos:
− Publicaciones digitales.
− APP Crononautas: un juego que acerca a los contenidos del
museo de forma lúdica.
− Experiment Now!: aplicación para aprender durante toda la
visita.
− Itinerarios del espacio.
− Publicaciones.
− Juegos.
− Canal EducaThyssen: donde encontrar vídeos, conferencias,
cursos, entrevistas, etc.
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Figura 37: captura de la programación para adultos
Relación con el medio que investigamos
Consideramos este museo un referente por su amplia programación
educativa donde los diferentes públicos tienen cabida, en ella observamos su
preocupación  por tender puentes entre el público y el arte. Este museo, a través de
sus actividades, se convierte en un lugar de encuentro, de intercambio de
conocimientos, de diálogo y participación activa permitiendo así un acercamiento
significativo desde metodologías lúdicas y creativas.
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III.3.3 CGAC
El CGAC abrió sus puertas en 1993 mostrando una preocupación por el arte
de la última década, dedicándole especial atención al arte gallego con el fin de
difundirlo.
Desarrollo del programa
En su web encontramos que las actividades están divididas en talleres,
cursos y seminarios, cine y vídeo, música y otros. Los talleres están dirigidos
mayoritariamente a estudiantes universitarios, centros educativos y a todos los
visitantes con inquietudes artísticas y culturales.
• Talleres:
− Taller de música ElectroHop: en este taller se acercan a la música
electrónica y el hip-hop repasando su evolución. En él se experimentara
con el ritmo, el sonido, el silencio, la palabra, los objetos, etc.
− Taller de danza.
− Taller de arquitectura.
• Talleres de artista:
− Fotografiando el espacio habitado. Taller con Luís Díaz Díaz: propone el
estudio de los códigos técnicos y visuales de la fotografía arquitectónica.
Finalizando con un reportaje fotográfico sobre el edificio del CGAC.
− La A con la R, AR y la T con la E, TE. Taller con Suso Fandino: el taller
consiste en utilizar otros lenguajes para comunicarse desde el análisis y
la práctica.
− Taller de navidad para niños: los artistas Xesús Carballido y Rebeca
Mariño proponen un taller donde reflexionar acerca de la importancia del
arte para comprender el mundo, a través de lenguajes, soportes y
técnicas propias del arte.
− Un cubo que funcione. La arquitectura de Alejando de la Sota: El taller
pretende acercar el mundo de la arquitectura y concreto a la obra del
arquitecto gallego (figura 38).
− Taller de performance. El cuerpo transparente. Impartido por Carlos Tejo:
este taller se centra en la práctica de la performance trabajando con
ejercicios basados en el sonido, la presencia, el ritmo, el azar, el espacio
etc., permitiendo a los participantes generar nuevos discursos.
Educación galerística. Criterios para la creación
de programaciones educativas en galerías de arte contemporáneo
144
− Taller sin moverte del sofá: taller para niños donde a través de visitas
virtuales se conocerán diferentes ciudades, su arquitectura, sus
singularidades, su estructura, etc. Tras ello se construirá un edificio a
partir del sistema Lupo, creado por el arquitecto Fermín Blanco, piezas
modulares que permiten infinidad de posibilidades.
− Taller con Jorge Arranz. Santiago de Este a Oeste: Cuaderno de viaje:
taller donde el lenguaje es el dibujo. El objetivo es no pensar, sólo mirar,
sentir y dibujar la cuidad.
• Cursos y seminarios:
− Seminarios de arte.
− Surrealismo y cine experimental.
− Nuevos usos y patologías de la imagen contemporánea.
− ¿Qué estás viendo? Una aproximación a la ficción televisiva
Norteamericana del siglo XXI.
− Seminario arte y subjetividad.
− Conversaciones con Jeff Wall.
− Encuentro con el artista Ignasi Aballí.
• Cine y vídeo:
− Cine de verano.
− El documental del mes.
− Cuando tiburón devoró el cine: Ascenso y caída de Hollywood.
− Las letras gallegas a través del documental (2011-2014): cuatro
propuestas de Gonzalo E. Veloso.
− Ciclo de cine italiano, de Mussolini a Berlusconi: como un juego de
máscaras.
• Música:
− Ciclos de música contemporánea.
− Master class de improvisación y música electrónica.
• Otros:
− Visitas guiadas.
− Semana de museos. Museos para la sociedas sostenible.
− Ciclo de conferencia: Mientras sucede. Derivas del presente.
− ¿Quieres ser arte contemporáneo? Diálogos con Camilo Franco.
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• Materiales didácticos: ofrece publicaciones como trípticos o folletos sobre las
exposiciones y las actividades.
Relación con el medio que investigamos
Vemos en la programación algunas carencias en cuanto a público ya que se
centra en los universitarios y personas interesadas en el arte, dejando de lado  al
público general,  a pesar de ello seguimos considerándolo referente por arriesgar en
sus actividades, acercando otros lenguajes y disciplinas artísticas como son la
arquitectura, la performance y la música.
               Figura 38: Taller un cubo que funcione. Extraída de su página web.
III.3.4 MARCO
Utilizamos este centro de arte contemporáneo,26 a pesar de no disponer de
colección permanente, por su principal objetivo, que es comunicar, conectar con los
visitantes y, por encima de todo, crear y fomentar hábitos de consumo cultural, un
reto difícil y a largo plazo.
                                                       
26 Toda la información aquí expuesta ha sido complementada por las memorias de actividades del
MARCO de Vigo, de 2004 hasta 2011.
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Desarrollo del programa
Su programación ofrece una completa oferta educativa, donde tanto
disciplinas como público se encuentran perfectamente reflejados.
En su memoria de actividades, y dentro del marco de actividades didácticas,
podemos encontrar en su programación:
• Programas para escolares. Ofrece visitas y talleres gratuitos relacionados
con las exposiciones temporales, específicas para alumnado de Educación
Infantil, Primaria, Secundaria, Bachillerato y FP. Las actividades consisten
en recorridos por las salas acompañados de un educador especializado y
de un taller al finalizar el recorrido (figura 39).
• Actividades para familias, donde experimentan con técnicas y materiales con
el fin de acercar y familiarizarlos con el museo.
• Cursos de adultos, jornadas y seminarios sobre arte y cultura
contemporánea.
• Talleres de artista.
• Visitas guiadas.
• Programas adaptados a las distintas audiencias.
• Jornadas de puertas abiertas, ferias, conciertos y festivales, programación
audiovisual y otros eventos.
Figura 39: Participantes de los talleres en MARCO. Extraída de su página web.
• En cuanto a la programación didáctica destacan:
− Actividades de fin de semana para familias, que permiten establecer
puntos de  conexión entre la experiencia en el museo y las actividades de
la vida  cotidiana.
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− Talleres infantiles con artistas de otras culturas, que permiten observar el
mundo desde otros puntos de vista.
− Debates tras las visitas, ejercicios de crítica artística.
−  Análisis de los mensajes de medios de comunicación, que abren la
posibilidad de crear un producto de consumo o un vídeo musical sacando
partido siempre de la obra artística, para alumnos de 12 a 18 años.
− Actividades de difusión, como son congresos, visitas de especialistas
internacionales en educación en museos, cursos para adultos, talleres de
artista, conciertos, etc.
Tanto los talleres como los conocimientos adquiridos sobre los artistas y el
arte contemporáneo pretenden ayudar al desarrollo de habilidades y capacidades
como el pensamiento crítico y lógico, análisis visual, imaginación, creatividad,
percepción, sensibilidad estética, aprendizaje en equipo y capacidad comunicadora,
entre otras.  Las exposiciones propician e inspiran parte de la propuesta educativa,
como son las jornadas de puertas abiertas, talleres de artista, como el de Mónica
Alonso sobre procesos de intervención espacial, o visitas para escolares de
secundaria, que en ese caso experimentaron con el grafitti como modo de
intervención en espacio urbano.
• Materiales didácticos:
− Trípticos, folletos con información esencial sobre cada una de las
exposiciones  que alberga actualmente el museo.
− Publicaciones  de todas las exposiciones realizadas.
− Selección de prensa con todas las noticias publicadas.
Relación con el medio que investigamos
Con estas acciones, el  MARCO de Vigo  pretende o intenta transmitir una
visión contemporánea del arte, de las disciplinas artísticas y de cómo los artistas
incorporan nuevos medios, materiales y temas para la realización de su obra.
III.3.5 MUSAC
Inaugurado en 2005, con su primer director (Rafael Doctor Roncero) se sitúa
como uno de los museos contemporáneos más avanzados de Europa. Con su
segundo director (Agustín Pérez Rubio), en 2009, el museo da un giro
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convirtiéndose en un espacio de reflexión, acción y pensamiento comunitario, dando
relevancia a los programas públicos y a la educación relacionada siempre con las
exposiciones. Desde su departamento de educación y acción cultural (DEAC)
promueve el valor del museo y del arte contemporáneo a través de una amplia
programación.
Desarrollo del programa:
• Infantil y juvenil:
− Talleres de verano pequeamigos:
− Taller de movimiento y creatividad. Desde el cuerpo: trabaja la capacidad
creativa, emocional y comunicativa a través del lenguaje corporal y el
juego.
− Cuentacuentos. ¿Vuelan cuentos? Con Marisol Ardoy (figura 40): quien
relee los cuentos clásicos desde la igualdad de género, propiciando el
debate con las nuevas historias.
− Parece mentira. Taller con Jonathan Notorio: taller de cómic “expandido”
donde se crearán nuevas historias basadas en el día a día de los
participantes, a través de su propio cuerpo, con sus siluetas y sombras.
• Talleres:
− Taller laboratorio con Alfonso Borragán. La máquina de re.memorizar:
− este taller persigue la creación de proyectos individuales a partir de un
recorrido conjunto por la exposición.
− Puente que lleva a las imágenes. Impartido por Javier Codesal: el taller
analiza imágenes en movimiento y su narrativa, con el fin de establecer
diálogos entre lo visual y lo textual generando debates que familiaricen a
los participantes con los procesos subjetivos de creación.
− León y Mujer: el taller revisa el papel que ocupa la mujer en la sociedad y
concretamente en León.
• Educación formal:
− Prácticas colaborativas con la escuela: en ellas el MUSAC ofrece apoyo y
asesoramiento a los colegios. Estas prácticas promueven la creación, la
investigación y la producción desde prácticas artísticas y educativas
basadas en aprendizaje por descubrimiento.
− Entre todos valoramos y creamos la Educación Artística. Nuevas
metodologías: cursos para el profesorado donde se muestran diferentes
propuestas metodológicas de la Educación Artística con el objetivo de
revisar y reforzar la práctica artística.
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• Proyectos comunitarios:
− Contenedores de Feminismo León: el proyecto se realiza en colaboración
con diversas asociaciones de mujeres de León. Y plantea la
investigación, reflexión y acción conjunta de los movimientos feministas
de la ciudad. El proyecto se divide en Docu-acciones y archivo con
documentación.
− Rara Troupe: es una plataforma de trabajo sobre audiovisuales y salud
mental. Rara es la web del proyecto Ficción autobiográfica basada en
cuestiones de salud mental a través de un grupo de trabajo abierto y
estable. El proyecto incluye Rara Radio y el audiovisual Yo/nosotros.
• Pequeamigos MUSAC para público infantil:
− Talleres destinados a niños de 5 a 12 años, parten de la diversión para
aprender y conocer el arte y el mundo que nos rodea.
• Jornadas y cursos.
• Audiovisuales:
− Proyecciones y mesas redondas.
− Ciclos de cine.
• Artes en vivo:
− Música en vivo.
• Encuentros:
− Grupos de debate sobre arte contemporáneo: Visita guiada, artista,
museo, espectador, con Paco Borragán.
− Visitas guiadas.
• Materiales didácticos:
− Publicaciones.
− Recursos en red.
Relación con el medio que investigamos
De este museo resaltamos su preocupación por el arte y por el entorno, su
necesidad de generar nuevos puntos de vista y debates desde la experiencia. Nos
interesa, además, por percibir el arte como una herramienta para la transformación
social desde metodologías participativas y de diversión.
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Figura 40: Cuentacuentos con Marisol Ardoy. Extraída de su página web.
III.3.6 ARTIUM
Este museo abre sus puertas en 2002 preocupado por el patrimonio y la
difusión del arte actual nacional y vasco. Destaca, además de por sus exposiciones,
por su programación educativa referente internacional y por su centro de
documentación.
Desarrollo del programa
En la web del ARTIUM vemos una variada oferta educativa. A continuación
pasamos a señalar los datos encontrados.
• Programas escolares (Educación Infantil y Primaria):
− Visita descubrimiento: visita participativa donde el alumno puede
descubrir dos obras del museo a través de la observación y el diálogo
conectándola con sus propias experiencias.
− Visita- taller El tesoro: visita a la exposición y taller donde se realiza un
proyecto artístico.
• Formación de profesorado:
− Sesiones formativas donde se facilitan herramientas básicas sobre los
conceptos artísticos.
− Art Through English: consiste en diseñar unidades didácticas y materiales
en inglés para poner en práctica en clase.
• Para todos los públicos:
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• Familias y público infantil:
− MiniARTIUM. Explorando el arte. Talleres para los más pequeños junto a
sus familiares.
− Good morning ARTIUM: Talleres con técnicas donde los domingos por la
mañana las familias se acercan al las exposiciones y al mismo tiempo
practican inglés.
− Colonias verano en inglés: conocer con elementos de comunicación del
arte (color, forma, materiales etc.) a través del inglés para desarrollar un
sentimiento positivo hacia ambos inglés y arte.
− Talleres de Navidad, Semana Santa y verano.
− Jóvenes:
− Taller de cacharros electrónicos sonoros.
• Adultos:
− Cursos y talleres:
− Cursos de cine.
− Curso de análisis cinematográfico.
− Taller de animación.
− Inmersiones. Taller de creación de dossieres.
− Inmersiones. Taller de dibujo para la resistencia.
− Curso de arte contemporáneo.
− Taller de iniciación a la construcción de instrumentos
musicales electrónicos.
− Fábrica de letras. El arte de narrar. Curso taller de escritura
creativa.
− Visitas guiadas (figura 41):
− Visitas para grupos reducidos donde podrán conocer cada una
de las exposiciones, los fondos del museo, las obras del
exterior, etc.
− Conferencias:
− Encuentros con artistas (Pere Jaume, Eva Lootz, Jaime de la
Jara, Ana Laura Aláez,  etc.).
− Conversaciones con artistas donde los artistas explican su
proceso de creación.
− Letras para el arte: en estas conferencias el arte y la literatura
se unen para ofrecer otra manera de acercarse al arte.
− Club de lectura.
− Escénicas.
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− Conciertos.
− Cine.
• Programas para la tercera edad:
− Actividades, como tertulias apoyadas en la proyección de diapositivas,
para los mayores de las residencias de Álava. El museo se “desplaza” a
la residencia.
• Programas de inclusión:
− Trabaja además con otros públicos que por diferentes motivos no pueden
visitar el museo (pacientes de hospitales psiquiátricos, presos,
discapacitados, etc.).
• Materiales didácticos:
− Recursos en red.
− Recursos para docentes.
− Trípticos y documentación sobre las exposiciones.
Relación con el medio que investigamos
Con el estudio de la programación educativa de este museo, hemos podido
comprobar su prioridad a la hora de acercar la creación contemporánea a todos los
públicos, desde diferentes actividades y metodologías que provocan experiencias
significativas en el visitante-participante. A su vez resaltamos su compromiso social
e inclusivo a través del arte.
Figura 41: Visita a la exposición. Extraída de su página web.
Capítulo III. Educación artística en los espacios no formales.
153
III.3.7 POMPIDOU
El Centro Nacional de Arte y Cultura George Pompidou nace en 1997, bajo la
tutela del Ministerio de Cultura, con el fin de incluir una gran biblioteca pública en
París, trasladar el museo de arte moderno que hasta entonces se encontraba en el
Palacio de Tokio e incluir un centro de creación musical. Tras veinte años de vida y
un largo periodo de rehabilitación vuelve a abrir sus puertas en 2000. La prioridad
del centro gira en torno a crear y permitir intercambios entre la sociedad y la
creación actual francesa (figura 42) y favorecer y difundir la cultura contemporánea.
Figura 42: captura de su página web. Extraída de su página web.
Desarrollo del programa:
• Familias:
− La galerie des enfants (galería de los niños): es un espacio de exposición
temporal y multidisciplinar para niños y familias.
− Atelier des enfants: taller para niños de 2 a 5 años o de 6 a 10 años
donde junto a artistas plásticos se sumergen en las obras y y disfrutan
creando nuevas obras.
− Studio 13/16: es un espacio dedicado a los adolescentes, en él se
desarrollan encuentros con  creadores de diferentes disciplinas.
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• Jóvenes:
− Recorridos temáticos: donde comprender la creación moderna y
contemporánea.
− Talleres: que pretenden que los participantes miren desde otros puntos
de vista las colecciones y el arte, relacionen y dialoguen con las obras y
el entorno.
• Público específico:
− Visita-descubrimiento del museo o la exposición: para personas que
trabajan en el ámbito social. Ofrece mediación para fomentar la
integración social, adaptando la visita a las necesidades de los
asistentes.
− Visitas de formación: para que los educadores puedan realizar la visita de
forma autónoma con su grupo.
− Programa Vivre ensemble (vivir juntos): en unión al Ministerio de Cultura
y Comunicación francés, el programa trabaja para fomentar la tolerancia y
el respeto de las diferencias.
− Programas par personas con Alzheimer: visitas que persiguen la
estimulación de las funciones cognitivas, de las capacidades, la reducción
de sus trastornos psicológicos para vivir en armonía. Además las
sesiones permiten cambiar la imagen que los enfermos y el entorno
tienen de la enfermedad.
• Materiales didácticos:
− -Documentos digitalizados como: grabaciones de conferencias,
entrevistas, dossieres pedagógicos sobre artistas, movimientos, etc.
Relación con el medio que investigamos
Con su programación, el Centro Pompidou  intenta acercar y transmitir el arte
contemporáneo centrándose en el generado por artistas franceses. Persigue, a su
vez, la integración de públicos cumpliendo así una función social.
III.3.8 Whitney Museum
El museo que nos ocupa nació con el propósito de dar visibilidad a artistas
locales americanos. Se centra, a su vez, en los artistas consagrados del siglo XX y
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XXI. Presenta también exposiciones de cine, arquitectura, fotografía y nuevos
medios. Dicho museo dispone de ramificaciones o sucursales, financiadas por
empresas, en varias zonas del centro de Manhattan.
Una de las características que definen a este museo neoyorkino radica en el
hecho de estimular a niños, jóvenes y adultos, en definitiva a toda persona que se
acerque a él, con el fin de propiciar una nueva forma de observar, discutir y explorar
el panorama artístico.
     Desarrollo del programa
• Público general:
− Programas de público general que permiten y fomentan el conocimiento
del arte y la cultura americana. Tanto artistas, como arquitectos,
escritores, estudiantes… son invitados a participar en lecturas, charlas,
seminarios, performances, etc. (figura 43).
• Familias:
− Su programa educativo lo componen actividades para familias, donde se
facilita la convivencia de audiencias intergeneracionales. Cada semana
se proponen diferentes temas de discusión y actividades de dibujo
creativo. Estos talleres permiten compartir opiniones e ideas y crear obras
inspiradas en las conversaciones mantenidas.
−  Otro taller consiste en la realización de trabajos inspirados tras la visita
del museo (o sala). Ofertan diferentes talleres para familias con niños de
8 a 14 años, de 6 a 10, de 4 a 5 años y otros para niños a partir de 18
meses (la web no facilita información sobre estos talleres).
− Programa para escolares: Los alumnos que visitan el museo se
convierten, en este taller, en artistas. Son desafiados a observar el
mundo de forma crítica, adoptando las múltiples facetas del mismo:
rompedor, experimental, narrador, etc.
• Talleres de artista:
- Unen a los artistas con las familias desarrollando sus ideas y opiniones,
creando trabajos artísticos inspirados en esas conversaciones y
actividades en el museo. Los niños y sus padres, con estas  acciones,
participan conjuntamente, explorando materiales y procesos.
• Visitas guiadas para familias.
• Profesores:
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- Ofrecen una amplia variedad de programas para profesores, donde se
tienen en cuenta las unidades del currículo escolar que, tras la visita, se
pondrán en práctica en clase.
•  Actividades de verano.
Figura 43: Performance en Whitney Museum. Extraída de su página web.
Relación con el medio que investigamos
       Con estas acciones didácticas, el museo Whitney pretende, como dijimos
anteriormente,  un acercamiento y conocimiento del arte y cultura americana a sus
visitantes. Son una oportunidad excepcional para fomentar la estimulación intelectual
y el intercambio, contribuyendo a desarrollar experiencias significativas. Y esto es lo
que pretendemos desde esta investigación.
III.I.9 MOMA
El Museo de Arte Moderno de Nueva York nace en 1929. Su primer director,
Alfred Barr, se marca un propósito primordial: el estudio del arte moderno y su
aplicación a la vida práctica. Ese museo fue el primero en tener una visión
globalizada de las diversas producciones creativas contemporáneas. De él
resaltamos la diversidad de su contenido: pintura, escultura, grabado, cine,
arquitectura y arte industrial.
Barr, entendía que la misión de un museo (y en concreto del MOMA) debía
ser la de facilitar al público las herramientas adecuadas para su decodificación, para
el disfrute y entendimiento  de las artes visuales, por lo tanto, el MOMA nace como
Capítulo III. Educación artística en los espacios no formales.
157
institución con una finalidad educativa (figura 44). Según Irving y Sandler, “la
perspicacia y dotes de mando de Barr convirtieron al Museo en el principal museo de
arte moderno del mundo, con una influencia sobre el público, la educación artística y
el funcionamiento museístico no igualada por institución alguna en su género” (en
Barr, 1989,10).
                Figura 44: Captura de su página web. Extraída de su página web.
Un aspecto importante que consideramos necesario destacar es la
contratación de personal cualificado, tanto educadores como voluntarios, para el
desarrollo de sus programas.
Desarrollo del programa
• Niños y familias:
− Visitas guiadas: para realizar estas visitas el museo les facilita una serie
de preguntas y acciones, con la finalidad de que el recorrido sea más
productivo. Algunos ejemplos de ellas son: ¿Qué ves? ¿Qué es lo que se
ve en el arte que te hace decir eso? ¡Mira de cerca! Describir la textura, o
la lista de los materiales que el artista utilizó. Lleve papel y un lápiz para
dibujar en las galerías. Escribir un cuento o un poema. Crear una
conversación entre los personajes de una obra de arte.
− Visitas-taller (figura 45): a partir de la colección permanente y tras su
recorrido se trabaja en la creación de una obra propia.
− Conversaciones con los artistas.
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− Proyecciones: películas familiares a modo de cineforum. Visionado de las
mismas y análisis y diálogo posterior dirigido por el educador.
− Audio-guías para niños, con la finalidad de establecer vínculos
emocionales entre el niño y las obras.
− K-12: consiste en sesiones de una hora de duración a grupos de no más
de 30 alumnos, donde, a partir de tres o cuatro obras, aprenden a mirar
analizando, discutiendo y finalmente realizando una obra propia (en
cualquier disciplina dibujo, texto, escultura..).
Existen tres posibilidades:
- Programa único, visita al museo.
- Programa doble, previsita al museo y visita.
- Programa de tres partes, previa, visita y postvisita.
− Red Studio: actividades para adolescentes.
− MOMA después de la escuela: foro de debate sobre arte y
experimentación entre adolescentes y educadores.
− Grabado con MOMA: talleres de experimentación donde los participantes
entran en contacto con las técnicas de grabado, creando su propia obra
gráfica.
− Viernes de cine: visionado, análisis y debate de las películas junto a
educadores y cineastas.
− Fotografía con MOMA: taller teórico-práctico. Estudio de las fotografías
de la colección y realización de fotografías digitales con su
correspondiente exposición en el aula.
− El arte y la ciencia de la conservación: programa introductorio a las
técnicas de restauración.
− Estudios de museo: permiten a los estudiantes organizar y diseñar su
propia exposición, asesorados por artistas y profesionales del museo.
− Talleres de experimentación con luces, sonidos, para hacer de lo
cotidiano algo  sorprendente y viceversa.
− Actividad de verano.
• Actividades para profesores:
- Talleres personalizados para que aprendan a integrar el arte
contemporáneo en las aulas. Abordan los temas y preguntas que
surgen en respuesta al arte moderno y contemporáneo, lo que les
permitirá crear vínculos interdisciplinarios para su plan de estudios y así
enriquecer el currículo.
- Conferencias y simposios.
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• Recursos on-line para niños, adolescentes y profesores.
                                     
                  Figura 45: Charla con el artista y  taller de experimentación en el MOMA.  Extraída de su
página web.
• Accesibilidad:
− K-12 Estudiantes y Profesores: actividades y recursos para niños con
discapacidad auditiva, visual, movilidad limitada o discapacidad del
desarrollo.
− -Capacidad de crear: talleres de creación con personas con  discapacidad
de aprendizaje y de desarrollo y sus familias. Cada mes el tema es
diferente, centrándose en la exploración de varias obras del museo.
− Tocar, escuchar, hablar:: visitas para personas con discapacidad auditiva
o visual. Recorridos con intérpretes y recorridos táctiles de las obras de
arte.
Dentro del programa de accesibilidad encontramos una preocupación por el
público con demencia:
− Nos vemos en el MOMA, recorridos didácticos con la familia.
− Proyecto del Alzheimer del MoMA, dirigido por Amir Parsa, es una
expansión  a nivel nacional del programa Nos vemos en el MoMA. Debido
a la cantidad de personas afectadas por la enfermedad de Alzheimer, el
MoMA decidió desarrollar la programación para esta audiencia en
particular. Es uno de los primeros museos en ofrecer programas a
personas con Alzheimer y a sus cuidadores. Estas ofertas tienen como
objetivo dar una salida expresiva a aquellos que viven con la enfermedad
y a sus familiares. Además amplía el alcance de su programación a
través de recursos que pueden ser utilizados por otros museos,
instalaciones de vida asistida y otras organizaciones comunitarias que
sirven a personas con demencia.
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Relación con el medio que investigamos
        Consideramos a este museo un referente, primero por ser pionero en la
forma de entender un museo de arte actual, por su gestión y funcionamiento (no
almacenar obras que con los años dejarán de ser actuales, sino venderlas por otras
que cumplirán las cláusulas de contemporaneidad). También por concederle al
visitante la importancia que merece, desde 1929. Por la interrelación entre los
diferentes departamentos. Por ser, como podemos leer en su web, un museo que
cree que estar en contacto con el arte y la creación artística es vital para el
desarrollo infantil y del ser humano en general, porque transforma y enriquece la
vida, favoreciendo la confianza en uno mismo y fortaleciendo el pensamiento crítico.
Con sus charlas y talleres, el MOMA permite que los visitantes aprendan
sobre el contexto histórico de la obra expuesta y sobre la importancia del arte
moderno y contemporáneo a través de procesos de intercambio de ideas, generando
nuevas formas de mirar, entender y respetar el arte.
III.1.10 Aspectos más significativos de los programas educativos de
museos transferibles a galerías
Los museos citados se caracterizan por llevar a cabo una labor didáctica
relevante, tanto es así que consideramos a sus departamentos didácticos pilares
fundamentales en el acercamiento de la creación contemporánea al público, siendo
los grandes mediadores entre  público y  museo.  Y es esta preocupación, la de
acercar el arte a todos, la que posibilita actividades de transmisión para todos los
públicos al establecer diálogos abiertos y participativos con sus propuestas
educativas, desde diferentes metodologías y estrategias: lúdica, creativa,
comunicativa, experimental, crítica, participativa, dinámica, inclusiva, transmisora,
etc.
Las actividades que realizan se pueden clasificar según los tipos de
visitantes, como muestra la figura 46.
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Figura 46 Actividades en museos.
Estas actividades intentan convertir el museo en un espacio cercano y
familiar donde poder opinar y desarrollar capacidades críticas, desarrollar la
creatividad, estimular los diferentes puntos de vista y fomentar la tolerancia. El
objetivo fundamental es aprender y enseñar a través del arte. Transmitir qué es un
museo, para qué sirve, qué es una colección, etc. En definitiva, proporcionar al
visitante  herramientas para formarse como espectador autónomo y crítico.
Tras analizar los programas educativos de dichos museos, extraemos los
siguientes principios sobre la importancia y función de los departamentos
educativos:
1. Consideramos al departamento didáctico un pilar esencial para acercar el
arte contemporánea al público, actuando como mediador entre público y
museo.
2. Convierten el museo (y el arte) en un espacio para todos.
3. Permiten ir deshaciendo la mirada estereotipada y anacrónica que se
tiene del arte actual, ya que valoran como arte obras que se alejan del
virtuosismo técnico.
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 ESO y Bachillerato
 Educadores/adultos
Talleres   Visitas guiadas
            Familias
           Mayores
      Discapacitados
 Taller de artista
Congresos de  formación
   Visitas - taller
 Taller de
  creación
  Visitas en varios idiomas y
         recursos   didácticos
Talleres de cine
      Libros-guía
Signo
guía
    Otras actividades
          para todos
Conciertos y
proyecciones
     de cine
Concursos de
    creación
   Ciclo de
conferencias
   Mesas
 redondas
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4. Proporcionan un lugar familiar y acogedor en el que estar y  expresar
opiniones.
5. Desarrollan la capacidad de análisis crítico abriendo al diálogo sobre  Arte
Contemporáneo.
6. Permiten recibir conocimiento teórico (artistas, creaciones…) y práctico-
experimental sobre arte y sobre nuestro entorno, lo que permite formar
espectadores autónomos y críticos.
7. Invitan al juego y a la diversión a través del arte.
8. Estimulan la capacidad visual.
9. Fomentan la creatividad.
Para cerrar este capítulo utilizamos un epígrafe extraído de la novela La
elegancia del erizo, un bello y poético libro sobre la importancia de la belleza de las
pequeñas cosas, el valor del arte y las emociones.
 “¿Para qué sirve el Arte? Para darnos la breve pero fulgurante ilusión de la camelia,
abriendo en el tiempo una brecha emocional que parece irreductible a la lógica
animal. ¿Cómo surge el Arte?  Nace de la capacidad que tiene la mente de esculpir
el ámbito sensorial. ¿Qué hace el Arte por nosotros? Da forma y hace visibles
nuestras emociones  y, al hacerlo, les atribuye este sello de eternidad que llevan
todas las obras que, a través de una forma particular, saben encarnar el universo de
los afectos humanos” (Barbery, 2006, 225).
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La experiencia artística directa es lo que hace que
merezca la pena hablar de arte.
Rudolf Arnheim, 1993
IV.1 DIDÁCTICA GALERÍSTICA.
Antes de ocuparnos de los epígrafes dedicados a referentes nacionales e
internacionales, vemos necesaria la diferenciación del término en los ámbitos
nacionales e internacionales.
En España, la galería, como dijimos anteriormente, es entendida como un
espacio expositivo con una clara visión comercial. Nuestras galerías están en
contacto directo con  el mercado del arte, actuando como intermediarias entre el
artista y el comprador, como pequeñas empresas.
En nuestra búsqueda de International Galleries que realicen algún tipo de
actividad educativa más allá de la muestra de obras de arte, observamos que la
palabra gallery tiene acepciones diferentes a las que posee dicha palabra en nuestro
país. Durante el rastreo, encontramos pequeños espacios con la misma misión que
las nacionales. Es decir, son empresas privadas financiadas gracias al comercio, a
la venta de obras de arte. No dependen de ayudas externas, como las ayudas
gubernamentales o las donaciones, ni de ingresos internos, procedentes de la venta
de entradas o catálogos. Tampoco son empresas asociadas a museos.
Por otro lado, encontramos también un tipo de galería que forma parte de un gran
ente, como pueden ser museos, universidades, etc. Exponen cualquier tipo de arte,
desde obras antiguas hasta actuales, pasando por obras modernas o de vanguardia.
Desarrollan acciones didácticas porque funcionan más como museos y centros de
arte que como lugares con una clara función comercial.27
Tras el estudio de estos espacios llamados gallery llegamos a la conclusión
que mantienen el nombre de lo que fueron las primeras galerías o salones.
Recordemos que los salones eran espacios formados por obras que pertenecían a la
                                                       
27 La galería Internacional que nos interesa es aquella que más se asemeja a las que forman el panorama nacional,
ya que buscamos resultados positivos de la aplicación de actividades.
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Academia. Este es el caso de las galerías encontradas, por ejemplo, en Inglaterra,
las cuales dependen de Museos.
IV.1.1 Especificidad de la  gallery
En este epígrafe intentaremos desarrollar y explicar brevemente los
diferentes tipos de gallery que hemos encontrado en nuestra búsqueda, ya que
como comentamos anteriormente, la gallery posee diferentes acepciones. Vemos
cuatro grandes tipos claramente definidos:
El primero (figura 47) es entendido como un espacio privado, que expone
obras de arte de artistas actuales, y que se mantiene gracias a la venta de dichas
piezas artísticas. Es decir, se trata de una empresa privada que se mantiene gracias
a los coleccionistas, y acude a ferias de arte, entre otros eventos, para ser rentable.
                      
Figura 47: Galería Wargner Partner, Berlín. Extraídas de su página web.
El segundo tipo (figura 48) es una entidad privada que subsiste gracias a
donativos y a la venta de obras de arte. Trabaja con artistas actuales.
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Figura 48: Página web de la galería Ffotogallery.
El tercer tipo (figura 49) una entidad pública que funciona como una
organización sin ánimo de lucro y que es financiada por entidades a través de
donativos. Este tipo de gallery suele tener una colección permanente, los espacios
son mayores y dispone de tienda y cafetería.
                    
Figura 49: Pgina web de la galería Contemporany Art Gallery
El cuarto tipo (figura 50) es aquel que depende de las universidades,
funciona como espacio anexo a las mismas y se mantiene gracias a ellas.
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Figura 50: Página web de la galería Collins Gallery.
IV.2  REFERENTES NACIONALES
En el epígrafe actual, nos disponemos a estudiar en profundidad, en la
medida que las páginas web lo permitan, las acciones didácticas de tres galerías
españolas a través de sus respectivas páginas web: Arteko, EME04 y Aleph.
Los criterios de selección de estas galerías se centran en:
- Estructura del análisis que vamos a realizar, ya que principalmente
buscamos galerías que desarrollen actividades didácticas.
- Análisis descriptivo de sus páginas web, centrándonos en dichas
actividades.
Para realizar dicho estudio nos fijaremos en la organización de su web,
tratando de responder a los siguientes epígrafes:
- Historia.
- Tipos de programación.
- Públicos a los que se dirige.
- Material didáctico.
Tras este primer análisis, añadiremos tres puntos que nos permitirán tener
una visión más realista  de la realización de las actividades:
- Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje.
- Finalidad de las acciones.
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- Gestión del tiempo y el espacio.
IV.2.1 Galería Arteko
Como lo que nos interesa de las galerías es la posible realización de
acciones didácticas para facilitar y promover el acceso al arte contemporáneo, nos
centramos en Arteko por su aspecto educativo, es decir, por el carácter innovador
(en estos espacios) de las actividades que realizan. Al acceder a su página web
encontramos su contenido: galería, artistas, exposiciones, catálogos, ediciones,
eventos y taller.
              
Figura 51: Captura de la web de la Galería Arteko.
La galería: historia, localización, contacto
Esta galería fundada en 1996 se centra en la difusión del arte
contemporáneo a través de artistas noveles y consagrados. En el año 2006 realizan
una ampliación que les seguirá permitiendo acercar el arte al público general. La
galería se encuentra en la calle Iparraguirre, en San Sebastián, donde dispone de un
espacio 180 metros cuadrados, con fachada a dos calles y dos alturas.
Educación galerística. Criterios para la creación
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Tipos de programación
Taller
Dejamos de lado artistas, galerías, exposiciones etc., para llegar a los
talleres, con los que Arteko pretende fomentar el arte contemporáneo realizando
visitas guiadas a las exposiciones y museos locales.
Encontramos talleres variados que atienden a un público heterogéneo y que
se llevan a cabo en la misma galería:
- Talleres de Artes plásticas: Arteko Taller se centra en niños y jóvenes,
divididos en grupos y en días. El fin es investigar sobre el mundo del arte a
través de clases teóricas y prácticas. Una forma de hacerlo es trabajar con los
conceptos formales básicos (color, forma…) para despertar la creatividad.
- Talleres en vacaciones: estos talleres se desarrollan en navidad, semana santa
y verano. En el año 2008 se realizó un taller dedicado al cómic, impartido por el
artista donostiarra Pernan Goñi, en sesiones divididas por edades (taller de
arcilla natural en colores).
- Talleres de artista: en estos talleres los asistentes conocen de primera mano el
      mundo del arte, guiados por los propios creadores. Un ejemplo es el taller de
      color con Ángel Carretero.
- Talleres para adultos: como ejemplo podemos mencionar el taller de pintura
Zen con Andy Kay (figura 52).
- Otras actividades ofertadas son:
-  Visita de la exposición:
- Certámenes y concursos, como Cuentos y pintura para la paz y los
derechos humanos, organizados por el Ayuntamiento de Donostia.
- Otros proyectos: Talleres donde fomentan la estimulación creativa y la
introducción al arte contemporáneo para los niños.
Encontramos un nuevo taller llamado Artismo dedicado a personas con
discapacidad mental, este taller fomenta el trabajo artístico en personas con
discapacidad y promueve la reflexión y la ampliación de esquemas cognitivos a
través del arte.
Públicos a los que se dirige
Atiende a un público heterogéneo: general, niños, jóvenes, adultos y
mayores, siendo su oferta ampliada a talleres dedicados a personas con
discapacidad mental. Por ello entendemos que, desde esta galería, no sólo
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pretenden que el Arte contemporáneo sea más accesible, sino que lo utilizan como
vehículo de comunicación, de superación, de entendimiento de uno mismo con el
mundo y con su mundo, con sus propias limitaciones.
Material de trabajo
       Utilizan materiales necesarios para la perfecta realización de cada actividad,
desde carboncillo, lápices, acrílicos, papeles, pinceles, fotografías, hasta material
audiovisual, fotocopias o pictogramas.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
Toda acción pone en marcha estrategias sensoriales, de diálogo,
participativas-cooperativas, de descubrimiento, de experimentación, de interacción,
de rutinas, en el caso de los autistas. No sólo informan, sino que transmiten y forman
al educando. Pretenden generar un clima especial, proponiendo una dinámica donde
prima el buen humor, la intuición, la pasión.
Vemos en estas acciones un enfoque procedimental y actitudinal que no sólo
pretende transmitir conceptos artísticos, sino que intenta fomentar el diálogo y la
creatividad, entre otras cosas. Se trata de una aproximación del arte a través de las
experiencias personales.
Finalidad de las acciones
Consideramos que estos talleres intentan relacionar lo observado con las
propias experiencias. Los objetivos que se pretenden desarrollar son, en definitiva,
de tipo sensorial, perceptivo, crítico, creativo y comprensivo.
Gestión del tiempo y del espacio
En cuanto a la gestión de su tiempo, Arteko ofrece una atención
personalizada a grupos reducidos. Además, los talleres que oferta se realizan por la
tarde, a excepción de los talleres de vacaciones, que tienen horario ampliado de
mañana y tarde para cubrir las necesidades de niños y mayores. Por esta razón,
advertimos que desempeñan una función social.
Los talleres son gratuitos, exceptuando los de artista, que rondan los 125
euros y se desarrollan en fechas determinadas, con una duración de 4 o 5 días.
Como vimos, desde 2006 la galería disfruta de una nueva ubicación,
contando con un amplio espacio, que les permite disponer de salas adecuadas para
la realización de dichas actividades (figura 53).
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Figura 52: Andy Kay en la galería Arteko. Figura 53: Participantes en el taller.
V.2.2 Galería EME 04
Centramos nuestra atención en EME O4 (Madrid) por ser un lugar de
encuentro y convivencia, desde la contemplación práctica artísticas. En su página
web observamos que su contenido se encuentra dividido en: currículum, noticias,
galería, enlaces y contacto.  A continuación relatamos lo que contiene y proporciona
cada uno de estos apartados.
Currículum
Encontramos una carta de presentación sobre la directora de la galería,
acompañada por su formación y proyección como artista.
Noticias
Más que noticias entendemos este enlace a modo de filosofía de la galería:
qué le interesa, qué entiende por arte y obra de arte. Viene explicado en un
manifiesto bajo el título: “el arte es patrimonio universal”. En este epígrafe también
se informa sobre las cuotas necesarias para que el trabajo de los artistas sea
expuesto.
Galería
Este apartado, mucho más amplio que los anteriores, se divide en:
categorías, nuevas imágenes y usuarios registrados.
Tipos de programación
Actividades culturales, que se dividen en:
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- Tertulia literaria musical: homenaje pictórico a Juan Ramón Jiménez, a
través de la música y la poesía.  Participarán en el coloquio las sobrinas
nietas del poeta.
- Concierto de cuarteto cantiga: actuaciones musicales.
- Foro de pensamiento sobre arte: estas conferencias pretenden reflexionar
sobre lo bello, la experiencia estética, el acto de creación, la visión del
mundo por parte de los artistas contemporáneos, etc,.
Encontramos en esta misma carpeta de categorías talleres para niños de 3 a
6 y de 7 a 11 años.
Talleres mini el objeto encontrado (figura 54), este taller persigue una serie
de objetivos como son:
1. Percibir de forma diferenciada los colores primarios y sus complementarios.
2. Apreciar contraste luz/oscuridad.
3. Conocer técnicas básicas del dibujo, pintura y collage adaptadas al nivel de
desarrollo de cada niño.
4. Explorar, manipular, experimentar, con distintos materiales.
5. Desarrollar la  adquisición de destrezas, la expresividad y la creatividad.
6.  Disfrutar con las elaboraciones plásticas.
7. Cuidar los materiales que se utilizan.
8. Reforzar el sentimiento de autoestima y superación.
9. Aprender a respetar las decisiones y trabajos de los demás.
10.  Aprender a compartir
Talleres Música y letras para pintar (figura 55), la música y la literatura se
unen. Tras el recital, los niños pintan todo aquello que les ha sugerido. El objetivo de
esta acción es que los niños redescubran la belleza que ocultan las obras de arte y
la creación artística.
Públicos a los que se dirige
 A público general.
Material de trabajo
Cámara de fotos, equipo de música, tizas de colores, témperas, pegamento,
cartulinas, recortes de papel, toallitas húmedas (figura 56).
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
Todas estas acciones, recitales, talleres,… pretenden acercar el arte a todos,
tanto a mayores como a pequeños. Tratan de fomentar la creatividad, el respeto,
tanto hacia la obra de arte como hacia uno mismo y al prójimo.
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Estrategias de enseñanza y aprendizaje
Como ocurría en la galería Arteko, las acciones aquí realizadas también
articulan  estrategias sensoriales, comunicativas, de respeto, interacción, etc., con
una clara intención de educación.
Finalidad de las acciones
Las acciones en esta galería intentan educar a través del arte. Tratan de
transmitir conceptos artísticos, de creación, así como la necesidad de valorar y
respetar tanto lo físico que nos rodea como a nosotros mismos.
Gestión del tiempo y del espacio
Dispone de una sala de exposiciones y un estudio de pintura y propone
actividades culturales como conciertos de música clásica y recitales poéticos. Los
talleres se desarrollan en tres fases de treinta minutos cada una (figura 57).
                
Figura 54: Taller mini. Cartel informativo y práctica en la galería EME 04.
                          
Figura 55: Taller musical y letras para pintar.
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Figura 56: En el taller con los materiales, en la                   Figura 57: En los talleres de la galería
        galería EME 04.                                      EME 04.
IV.2.3 Galería Aleph
La galería Aleph,28 situada en Ciudad Real, trabaja con artistas consagrados
como Chillida, Tápies o Valdés, y jóvenes, o nuevos talentos, como Isabel Tallos o
Torregar.
                                                       
28 La información sobre este espacio fue facilitada por la directora de la galería, Alicia Arteaga, y por
Sagrario Sánchez Pacheco, educadora de la galería, en 2011.
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Figura 58: Captura de su web.
Tipos de programación
Las actividades didácticas en la Galería Aleph, se realizan desde que se
inauguró en 2001. Se desarrollan actividades con los artistas, charlas, talleres de
dibujo y pintura, exposiciones de los trabajos realizados y visitas guiadas. También
existen actividades fuera de la galería, como el proyecto Arte español en
fragmentos, que tuvo lugar en el Patio de Comedias de Torralba de Calatrava, desde
donde seguirá itinerando por otros pueblos de la provincia. En este proyecto, la
educadora artística Sagrario Sánchez ha llevado una labor didáctica importante,
encargándose de las visitas comentadas a la exposición, la elaboración de un
cuaderno didáctico y  talleres artísticos.
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Figura 59: Interior de la galería Aleph. Extraída de su web.
Público al que se dirige
Las actividades didácticas van dirigidas a todo tipo de público. Se han
realizado talleres adaptados a cada edad y nivel. 
Material de trabajo
Los talleres son de carácter gratuito. Cuando las actividades se llevan a cabo
en la galería, los materiales corren a cargo de la galería. En cuanto a los talleres
realizados fuera del espacio galerístico, los costes de material son sufragados por
los Ayuntamientos donde se realizan. En el caso del proyecto  Arte español en
fragmentos fue costeado por el Ayuntamiento de Torralba.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
Aprendizaje y diversión por medio de la participación activa. Refuerzo de la
autoestima a  través de la experiencia artística.
Finalidad de las acciones
El fin educativo de estas actividades es acercar el arte contemporáneo al
espectador sin importar su edad o conocimientos previos sobre arte, fomentando el
respeto hacia las obras de arte y la creación artística (“esto lo hace cualquiera”).
Gestión del tiempo y del espacio
Debido  a la buena acogida de las actividades y a la cantidad de público que
reclamaba la asistencia a dichos talleres, la galería tuvo que buscar espacios
alternativos. Actualmente, las actividades que realizan no se llevan a cabo en la
galería, sino asociadas a exposiciones que hacen en espacios más amplios,
precisamente por problemas de movilidad dentro de la galería.
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Como reflexión sobre los referentes nacionales, Arteko, EME04 y Aleph,
observamos en estos tres ejemplos un cambio producido por el desarrollo de los
acontecimientos y apreciable a lo largo del tiempo, los tres espacios ofrecen nuevas
propuestas, tanto a favor del público como en beneficio del propio negocio de venta
de objetos artísticos.
IV.3 REFERENTES INTERNACIONALES
Los criterios de selección de las galerías Bay Art Gallery, Chapel Gallery y
The Changing Room Stirling´s Contemporary, se deben a los elementos comunes
que buscamos en ellas, es decir, a la realización de actividades y propuestas
didácticas con el fin de acercar el arte a un público menos formado en arte.
IV.3.1 Bay Art Gallery (Gales)
Historia
La galería está situada en un edificio que desde 1979 albergaba talleres de
artista. En 1997 se iniciaron obras de reconstrucción, ya que el edificio estaba
deteriorado. La galería organiza grandes exposiciones de artistas locales e
internacionales en un ambiente que promueve la inclusión y la accesibilidad. Es una
galería de arte contemporáneo independiente que, además de mostrar obras de arte
y posibilitar su adquisición, facilita a jóvenes artistas la posibilidad de exponer en
ella.
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Figura 60: Captura de su web.
Tipos de programación
Talleres. La galería trabaja junto a los estudios Butetown para los talleres de
pintura, dibujo y escultura. En ellos pretenden promover la práctica de las Bellas
Artes, tarea difícil en una galería comercial. Todos los talleres son únicos y
diseñados específicamente en relación con la programación de la galería, teniendo
en cuenta  el grupo de edad participante, las habilidades y los intereses del artista o
profesor del taller, siempre siguiendo las peticiones de los interesados.
Talleres de artista. Por ejemplo, los talleres de arte inspirados en la
naturaleza dirigidos por una artista del paisaje, Julia Barton. Se trata, por lo general,
de actividades relacionadas con las exposiciones.
Talleres para escuelas en la galería. Permiten a los alumnos trabajar con los
artistas y a los profesores disponer de herramientas para sus actividades de arte y
diseño (figura 61).
Entrevistas con los artistas enfocadas a estudiantes y público general. Estas
actividades permiten entender el arte actual de la mano de su creador y a través de
preguntas directas.
Charlas y seminarios, en colaboración con centros de investigación.
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      Figura 61: Alumno en el taller. Extraído de su web.
Públicos a los que se dirige
Estudiantes de arte, colegios, profesores, público general. Escuelas, otros
artistas y cualquier interesado en la propuesta.
Material de trabajo
Material orgánico, la propia naturaleza, junto a materiales artísticos como
pintura, papel etc.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
La galería pretende el acercamiento del arte contemporáneo como filosofía
principal y eso es lo que se ve en todas sus actividades educativas.
Además de este acercamiento y conocimiento del arte, permite que los
asistentes desarrollen habilidades plásticas, comunicativas, y puedan desarrollar un
lenguaje crítico e imaginativo a través de la experimentación. Ayuda a la
alfabetización visual, fomenta la participación y la creatividad.
Sus objetivos son tomar consciencia del paisaje y ofrecer una amplia visión
de la naturaleza en relación al arte contemporáneo, donde crear formas que se
integren en ella. En definitiva, permiten desarrollar estrategias de respeto hacia la
naturaleza, de interacción con el entorno sin dañarlo.
Gestión del tiempo y del espacio
Los talleres se realizan en colaboración con los estudios Butetown y
utilizando su espacio. Las charlas, visitas y otros talleres se realizan en la galería.
Los talleres dirigidos por Barton se realizan al aire libre.
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IV.3.2 Chapel Gallery (cerca de Liverpool)
Historia
La galería se centra en arte contemporáneo y artesanía de toda Gran
Bretaña, dando oportunidades a los artistas locales y nuevos talentos. Dispone de
café y tienda.
             
Figura 62: Captura de su web.
Tipos de programación
Ofrece un variado programa didáctico para todas las edades en colaboración
con artistas y educadores de arte.
Talleres de educación: La educación fuera del aula consiste en reflexionar
sobre el arte y la estética de la exposición que ven los visitantes para, más tarde,
crear una obra inspirada en sus conversaciones y en lo observado.
Dispone de una amplia gama de talleres para adultos, donde la cerámica
(escultura, etc.), joyería (perlas, hilos, plata, esmaltado, etc.), textil (tapices, bolsos,
etc.), dibujo (bodegones, retrato, etc.), grabado (serigrafía, litografía, etc.), o pintura
(acuarela, óleo, acrílico, etc.), tienen cabida en función de la demanda.
Actividades de vacaciones para los más pequeños, donde se divierten
creando a partir de cuentos. También ofrece actividades de artes escénicas en
colaboración con profesionales de la danza. 
Actividades para familias, donde los niños, a partir de una obra determinada
de la exposición, realizan poemas, dibujos, historias,  acompañados por sus familias.
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Talleres en la escuela. En ellos ofrecen a posibilidad de realizar talleres,
tanto de pintura como de performance y artes visuales, en escuelas que así lo
deseen. Los talleres se adaptan para cubrir las necesidades de la escuela y de sus
alumnos (figuras 63 y 64).
Públicos a los que se dirige
Niños, familias, adultos y escuelas.
Material didáctico
Pone a disposición del visitante interesado el material necesario para la
realización de los talleres.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
Permiten y facilitan el acceso al arte contemporáneo. Esta galería reconoce
el arte y la creación artística como una gran herramienta para respetarse uno mismo
y al Otro, para promover la inclusión social, y para fomentar el bienestar del
individuo. A través de sus actividades, permite desarrollar capacidades y habilidades
como la creatividad, al ver el mundo desde otras perspectivas posibles y válidas.
Gestión del tiempo y del espacio
Dispone de salas destinadas para realizar las actividades. Las visitas guiadas
se fijan en horas determinadas.
   
Figura 63: Taller de adultos.
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Figura 64: Niños realizando la actividad.
IV.3.3 The Changing Room Stirling´s Contemporary (Escocia)
Historia de la galería29
Desde que abrió sus puertas en 1997, se dedica a la difusión de arte
contemporáneo, convirtiéndose en una parte importante de la red de organizaciones
dentro de Escocia y en el extranjero, proporcionando un vínculo entre artistas y
público.
Se encuentra en el centro de la ciudad, en el vestíbulo de la antigua cárcel
municipal. La ubicación no es aleatoria, ya que uno de los objetivos de esta galería
consiste en  involucrar tanto a los artistas como al público visitante en la historia de
la arquitectura, en la cultura de los edificios de la zona.
                                                       
29 Al estudiar la web de esta galería, de donde extraemos la información, observamos que es bastante incompleta.
Sabemos que realiza acciones didácticas porque dispone de un apartado de educación, pero no dispone de
fotografías ni profundiza en el tipo de actividades que realiza o el material didáctico que utiliza para ellas.
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Figura 65: Vestíbulo de la galería.
Tipos de programación
En paralelo a las exposiciones, se realiza un programa de acceso y
aprendizaje. Estas actividades consisten en talleres plásticos (figura 66) y  se
desarrollan con otras organizaciones locales, atendiendo visitas grupales o
individuales. Además, la galería ofrece tours gratuitos por sus exposiciones y
material de apoyo a los grupos (figura 67).
Públicos a los que se dirige
Escuelas locales, alumnos de secundaria, familias, público general.
Material de trabajo
En la web no encontramos una relación de los materiales necesarios para
cada actividad.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
Preocupación por el patrimonio histórico de la ciudad. Estrategias de respeto,
de interacción.
Gestión del tiempo y del espacio
Las actividades se llevan a cabo en la galería, en horas fijadas.
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Figura 66: Participantes en el taller.                                Figura 67: Visita a la exposición.
Repercusión y resultados
Este apartado será desarrollado a continuación, haciendo un análisis global
de las tres galerías estudiadas.
IV.4 OTRAS GALERÍAS Y ESPACIOS DE ARTE DE INTERÉS PARA LA
INVESTIGACIÓN
A continuación, mostramos ocho ejemplos de nuevos modelos galerísticos
alternativos que han sabido adaptarse y reinventarse sin renunciar a la venta de
obras artísticas, pero facilitando la integración de públicos y la pasión por el arte.
      Galería Siguaraya (Berlín): creada en 2007 como galería de arte
contemporáneo internacional. Es una institución preocupada por propiciar un
espacio de encuentro e intercambio cultural para todos. Su programa expositivo se
centra en el arte latinoamericano, con especial interés por el Nuevo Arte Cubano.
Promueve la proyección y debate de películas y cortos, así como las lecturas.
        Galería Espacio Plano B (Madrid): nació en Granada en 2009, donde estuvo
unos años hasta que se trasladó a Madrid. Combina las exposiciones de jóvenes
talentos (con un discurso similar) con los cursos y seminarios sobre arte y temas
relacionados. Disponen de una sala donde se desarrollan dichas actividades. Es una
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galería centrada en la temática queer (teoría que parte de la idea de considerar el
género como construcción social, y reformula y desafía la idea de identidad).
      Gloria galería-librería (Madrid): otro modelo de galería, en este caso librería-
galería, donde además se realizan talleres artísticos con niños en periodos
vacacionales.
      Galería Miscelánea (Barcelona): situada en las Ramblas de Barcelona, esta
galería dispone de cafetería, sala de experimentación musical y talleres, que realizan
con asiduidad. Ofrece una convocatoria expositiva anual para jóvenes talentos.
Luis Adelantado (Valencia): fundada en 1985. Es en 2012 cuando su nueva
directora, Olga Adelantado, propone un nuevo enfoque, que incluye actividades
didácticas, como son: visitas guiadas, talleres didácticos para niños de 6 a 12 años y
conciertos.
     Espacio Mínimo (Madrid): dispone de un espacio anexo a la galería, donde
realizan conferencias sobre arte contemporáneo.
Iam Gallery Madrid (Madrid): galería polivalente dedicada al arte más actual
en la que tienen cabida todo tipo de eventos propios y externos, como exposiciones,
conferencias, talleres, producciones publicitarias, castings, etc.
IvoryPress (Madrid): en abril de 2012 amplió sus actividades, además de
lugar expositivo, librería y editorial, ahora ofrece un espacio multidisciplinar donde
las tertulias, conversaciones con artistas, galeristas o escritores tienen cabida.
      Además, encontramos otros espacios como La Sala Rekalde, creada en
1991, centrada en aprendizaje a través de la práctica artística contemporánea. En su
programación educativa encontramos:
• Visitas:
- Visitas guiadas todos los jueves: para contextualizar las obras expuestas.
- Vistas para profesores y responsables de grupos.
- Visitas en varios idiomas (euskera, castellano, inglés, francés y alemán).
- Visitas para grupos en riesgo de exclusión social: realización de actividades
inclusivas y de reflexión tras la visita.
• Talleres:
- De Arte y Memoria, para mayores de 60 años.
- Talleres de verano.
- De fin de semana.
- Para familias.
• Encuentros en Rekalde:
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- Dirigido a grupos de escolares, asociaciones y diferentes colectivos.
Comienza, como comprobamos en su web, con una conversación inicial para
identificar  intereses y diseñar la visita.
• Prácticas colaborativas:
- Rekalde-AVIFES: la sala colabora con los centros de día de la asociación
vizcaína de enfermos mentales.
- Colaboración con asociaciones de personas inmigrantes en situaciones de
exclusión social (IZANGAI y LAGUN ARTEAN).
- BIDESARI (integración-reinserción social): la sala Rekalde se traslada al
centro penitenciario de Basauri.
        Estas tres prácticas ayudan a la integración a través de herramientas como la
creatividad y el intercambio de conocimientos en las visitas guiadas.
Señalamos que existen, además, diferentes iniciativas de arte comunitario en
Latinoamérica que promueven el desarrollo local a través del Arte. Se trata de
organizaciones artísticas en colaboración con otras entidades, instituciones
educativas, organizaciones sociales, etc., que con ayuda de la práctica artística
fortalecen procesos de desarrollo, diálogo intercultural, cohesión social, en busca de
una mejora en la calidad de vida de la población latinoamericana. Un ejemplo de
estas iniciativas es el proyecto Sácalo a la calle realizado en Ecuador y en
colaboración con Alemania. Este proyecto consistía en realizar una serie de obras
pictóricas sobre las experiencias vividas que serían expuestas en el bosque tropical
de Esmeralda, en Ecuador.
Otro es el que se lleva a cabo en en estado mexicano de Chiapas,
concretamente en San Cristóbal de las Casas, en la Comunidad educativa Mahatma
Gandhi-Pingüinos. El proyecto educativo Yirtrak A.C. nace como preocupación por la
educación integral del niño y, en él, el arte se utiliza para mejorar el desarrollo y la
calidad de vida de niños y familias en un proceso de acompañamiento personal, en
un entorno de respeto y juego. Sus objetivos son orientar, cultivar el potencial
intelectual, emocional, social y moral del niño.
       Destacamos a su vez otra forma de galería, en este caso se trata de una
galería de arte itinerante, GAD. Está formada por contenedores marítimos. La
iniciativa ha sido desarrollada  en Noruega y la vemos como un claro ejemplo de
acercamiento al público, ya que su itinerancia y colocación en parques o explanadas
permite ampliar el plano expositivo, lo que conlleva un acercamiento a todo tipo de
públicos.
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IV.5.  IDEAS REVOLUCIONARIAS
Mientras realizamos nuestra investigación e intentamos responder o aclarar
las cuestiones surgidas en el DEA, nos asaltan las dudas y nos llegan las críticas, la
mayor parte de ellas en contra de “tan descabellada propuesta”. Sabemos que el
sistema del arte es un medio cerrado, casi hermético, con muchas reticencias en
cuanto a los cambios. Por ello nuestra investigación, de momento, quiere acercarse
a la posibilidad de ese cambio, estudiando las galerías internacionales para
comprobar si podrá ser un proyecto viable o si, por el contrario, sólo será una utopía.
Por todo ello, queremos incluir en esta investigación movimientos que lo
tenían todo en contra pero a base de tesón y buenas ideas fueron una revolución.
IV.5.1 Arte de la tierra o el arte que salió de la galería
Nos interesamos por el Land Art que tuvo lugar a finales de los años sesenta,
como apunta el nombre del apartado, por  abandonar galerías y museos en pro de la
realización de la obra artística en un contexto natural. Este movimiento trabaja con la
naturaleza como material plástico. El espacio expositivo se queda pequeño, la
escultura se desborda llegando a la naturaleza, convirtiéndose en el objeto y soporte
artístico y no en un mero elemento decorativo. Estas obras se dan a conocer a
través de fotografías y vídeos. Según Guasch, “Robert Morris fue uno de los
primeros artistas que comenzó a distanciarse del marco de la ciudad y a tomar el
paisaje natural como soporte de la obra de arte” (2000, 53). Pero fueron muchos
artistas los que abandonaron el taller para enfrentarse a grandes espacios naturales:
Walter de Maria, Gordon Matta-Clark, Michael Heizer, Robert Smitthson y Richard
Long  y Christo y Jeanne –Claude (figura 68).
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Figura 68: Instalación de Christo y Jeanne –Claude (1983).
La galería se llenó de testimonios mediáticos de las obras efímeras, dibujos y
documentos de las obras creadas en la naturaleza, en la primera exposición del
movimiento, celebrada en 1968, bajo el impulso de Smithson en colaboración con la
galerista Virginia Dwan (Guasch, 2000).
        Lo que nos interesa de este movimiento artístico es la ruptura con lo anterior,
esa necesidad de encontrar nuevos espacios donde poder desarrollar su proceso
artístico. El arte salió de la galería para crecer y, ahora, nosotros pretendemos
acceder a ella, abrir su espacio para que llegue a más individuos, pierda su carácter
elitista, a través de las acciones didácticas y a través del disfrute significativo. En
relación a esta necesidad retomamos la figura de Gordon Matta-Clark, citado en
líneas anteriores, quien fundó junto a Jeffrey Lew, en 1970, la plataforma de arte
experimental White Columns, por la preocupación que tenía ante el carácter elitista
de las galerías de arte de Nueva York. La filosofía de sus creadores consistía en
reunir la obra de artistas conocidos y desconocidos y hacer que la gente fuera
partícipe del proyecto, que lo vivieran como algo cercano y familiar (Alemani et. al.,
2011).
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IV.5.2 Arte comunitario
Otro ejemplo de arte y práctica artística que traspasa el umbral del espacio
expositivo clásico es el arte comunitario. Esta práctica se basa en el desarrollo
humano  a través del arte. Surge a principios de los sesenta en Estados Unidos y
Gran Bretaña, persiguiendo la participación y la relación de la educación con el
contexto social, buscando la implicación de dicho contexto y persiguiendo una
mejora social al favorecer la colaboración y la participación de las comunidades
involucradas en la realización de la obra. Estas prácticas colaborativas se han
extendido de manera reseñable por Latinoamérica, donde el  arte se utiliza para
mejorar el desarrollo y la calidad de vida de niños y familias en un proceso de
acompañamiento personal, promoviendo la calidad de las relaciones humanas, la
transformación social y educativa. Ejemplos de ello son los murales callejeros en
colaboración entre artistas y comunidades locales, como The great wall, coordinado
por la artista Judith Baca (figura 69), e iniciado en 1976, que aún sigue en proceso
en los Ángeles (Palacios, 2009), o el mural realizado en la ciudad de Colima (figura
70).
Figura 69: The great wall. Los Ángeles.
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     Figura 70: Arte comunitario en Colima, México.
El arte en comunidad fortalece procesos de desarrollo, diálogo intercultural,
cohesión social, en busca de una mejora en la calidad de vida de la comunidad. El
arte comunitario en la escuela permite cercanía y contacto personal en un entorno
familiar. Persigue transmitir valores, culturas, afectos y, lo que es muy importante,
aprender de uno mismo y de los demás.
Otra corriente cercana al arte comunitario, en cuanto a preocupación por el
fomento de las relaciones sociales, la encontramos en el arte relacional. El germen
de dicha corriente artística comenzará en la década de los sesenta, donde fueron
muchos los artistas que elaboraron sus obras buscando nuevas formas de
participación del espectador, como fue el caso de Allan Kaprow, Vito Acconci o Félix
Gonzalez Torres (Palacios, 2009). En la década de los noventa cobró mayor
relevancia, mostrando una preocupación por la interacción humana y el contexto
social en el que se articula. Los artistas relacionales encaran su trabajo desde un
punto de vista triple: estético, histórico y social (Bourriaud, 2006).  Lo que el artista
produce, en primer lugar, son relaciones entre las personas y el mundo.
El arte tiene un componente social, una función social claramente definida en
ambas corrientes (arte comunitario y arte relacional). Va más allá de la muestra, de
la colocación en un museo. El arte habla y persigue establecer relaciones humanas,
contextuales, sociales, históricas, estéticas o culturales y hacernos partícipes de ello.
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CAPÍTULO V. CONCLUSIONES AL CUERPO TEÓRICO
           Comprobamos, en el cuerpo teórico, cómo todas las piezas de este gran
puzzle o engranaje encajan y funcionan. Piezas como la educación (formal y no
formal) con su evolución a lo largo de los siglos, la educación museal como
disciplina de referencia para llegar a la educación galerística, el arte y su práctica, la
pedagogía, en concreto la pedagogía crítica, los salones y el coleccionismo, el
museo y la galería, la museografía y la museología, el sistema del arte y el mercado
del arte, se mantienen estrechamente relacionadas, entrelazadas, unidas,
hilvanadas para formar un todo, y cómo el público es el elemento central y por tanto
principal de esta imagen que nos muestra cómo funciona dicho engranaje. Podemos
extrae a lo largo de estas páginas que el arte y sus espacios son entes flexibles con
posibilidad constante de cambio. Consideramos que la galería podría beneficiarse de
las actividades heredadas del museo y hacerlo desde una perspectiva constructivista
donde el aprendizaje significativo.
        Al comienzo de este trabajo nos planteábamos una serie de preguntas.
Hemos intentado dar respuesta a través de estas páginas a algunas de ellas, y que
ahora retomamos, a modo de conclusión, ayudándonos de la información recopilada
en el estudio teórico.
   ¿Para qué (nos) sirve el arte?
         Toda nuestra investigación, la idea y necesidad de que el arte
contemporáneo sea visto y valorado positivamente nace a partir de una necesidad,
necesidad de crear y disfrutar del arte. Y va más allá de la premisa ¿qué es el arte?
Lo que nos llevó a realizar este trabajo, como vimos en la introducción fue la
pregunta ¿para qué sirve el arte? y ¿para qué me sirve el arte? El arte, como hemos
repetido a lo largo de estas páginas, sirve tanto al espectador como al creador. Nos
permite aprender a habitar el mundo, rehacernos, construir y transformar nuestra
vida, liberarnos de pesos, situaciones desbordantes, nos ayuda a gestionar
emociones, a sobrellevar los vaivenes de la existencia y, por supuesto, a disfrutar.
      ¿Qué se está haciendo en educación artística en Museos de Arte
considerados referentes?
       Seleccionamos como museos referentes al MNCARS, Museo Thyssen-
Bornemizsa, CGAC, MARCO, MUSAC, ARTIUM, Pompidou, Whitney y  MOMA,  por
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considerarlos referentes de gran importancia cultural, por ofrecer y disponer de una
didáctica integradora que facilita el acceso y entendimiento del arte a la sociedad,
permitiendo enriquecer y transformar la vida de las personas. Estos nueve museos
desarrollan una gran labor didáctica que hace posible acercar y transmitir el arte a
todos los públicos, ofreciendo un rico programa educativo con actividades abiertas y
participativas. Sus páginas web muestran la gran variedad de actividades que
ofrecen, donde grandes y pequeños pueden acercarse al arte contemporáneo de
manera lúdica y distendida. Desde talleres,  talleres con el artista, visitas guiadas
donde diferentes disciplinas se unen a la plástica hasta cursos, conferencias,
sesiones de cine, etc.). Todos ellos buscan acercar el arte y el proceso creador a
todas las edades y niveles culturales, en un intento de educar la mirada. Convertirse
en lugares de encuentro para el debate y el pensamiento crítico desde el juego y la
experimentación. Ser elementos de integración para eliminar barreras tanto
cognitivas como físicas, utilizando el arte como herramienta para la transformación
social. Con sus programas didácticos ofrecen y proporcionan una nueva forma de
observar, sentir, discutir y explorar el arte de nuestro tiempo desde diferentes
metodologías: lúdicas, participativas, de diálogo, integradora, crítica, etc. Echamos
en falta en todas las web de estos nueve museos un apartado donde muestren y
expliquen las metodologías utilizadas en sus actividades.
   Por todo ello, vemos la educación museal el puente desde el que partir
para desarrollar una educación galerística en España.
      ¿Qué se está haciendo en educación artística en las galerías de arte
contemporáneo nacionales e internacionales, ferias de arte internacionales y otros
espacios  expositivos?
      Hemos podido comprobar que, en los ámbitos nombrados, se realizan
acciones educativas y que ellas forman parte importante de la programación
diseñada. También comprobamos que en galerías y ferias de arte no es lo habitual,
aunque, cada vez más, se está imponiendo esta forma de acercamiento del arte
contemporáneo  al público. Como ejemplo, pondremos la Documenta de Kassel, que
es entendida como un icono  contemporáneo en el marco de la pedagogía alemana.
 En la Documenta 12 (2007), se desarrollaron una serie de proyectos
educativos o de mediación artística que pretendían superar un modelo basado en la
mera transmisión de datos y comunicación impuesta hacia el público. El objetivo era
trabajar sobre las relaciones de poder (pedagogía política), los sub-textos y las
diferentes formas de relacionarse con la institución artística.
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En cuanto a las galerías internacionales, es habitual ver un trabajo
pedagógico con grupos de visitantes, en principio debido a que las llamadas gallery
responden a patrones diferenciados en relación a las galerías españolas, como
vimos en el epígrafe III.3.1. Especificidad de la Gallery (pág. 62). Recordamos aquí
la clasificación que hacíamos:
1. Espacio privado que se mantiene gracias a la venta de obras de arte.
2. Entidad privada que subsiste gracias a donativos y venta de obra.
3. Entidad pública que funciona como una organización sin ánimo de lucro y que
es financiada por entidades y  a través de donativos.
4. Entidad que depende de universidades y se mantiene gracias a ellas.
Tras el análisis de contenidos web, vemos, en las actividades que realizan
las galerías elegidas, un enfoque procedimental y actitudinal que no sólo pretende
transmitir conceptos artísticos, sino que intenta fomentar el diálogo y la creatividad,
principalmente. Persiguen una aproximación del arte a través de las experiencias
personales, intentando educar a través del arte, fomentando valores como el respeto
y el compañerismo. Es decir, tratan de transmitir conceptos artísticos, de creación,
así como la necesidad de valorar y respetar tanto lo físico que nos rodea como a
nosotros mismos.
       Respecto a las galerías nacionales, a lo largo de nuestra investigación,
hemos encontrado nuevos modelos galerísticos que surgen por el momento histórico
que nos ha tocado vivir, que exige reinventarse continuamente. Lo que funcionaba
ayer, hoy está anticuado o en quiebra por la crisis económica. Tal vez estemos en el
mejor periodo para ser creativos, para superar las dificultades y llegar a un público
más amplio.
Tras el estudio de estas galerías nacionales e internacionales, a través de
sus respectivas páginas web, comprobamos la importante labor de difusión que
desempeñarían el resto de galerías si consideraran la posibilidad de abrir su espacio
a este tipo de acciones, ya que estos planteamientos fomentan el acercamiento y
disfrute al arte contemporáneo a través de actividades relajadas y divertidas.
      ¿Vemos posibilidades de transferencia y aplicabilidad de propuestas de
unos a otros campos?
       Definitivamente sí. Tras el estudio de las programas educativos de los
museos seleccionados vemos posible la transferencia de propuestas y metodologías
museales a la galería. La educación museal debe verse como aliada, está a nuestro
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alcance y facilita positivamente la tarea que proponemos. No hay que comenzar
desde el principio a la hora de desarrollar y aplicar una posible educación galerística,
ya que tenemos el germen de lo conseguido por el museo.
Hemos visto como los circuitos tradicionales han ido creciendo, mutando,
llegando a nuevas formas de exposición, en un intento de adaptación para el nuevo
arte, el arte contemporáneo. A su vez, este cambio se ha visto reflejado en el público
que accede. Consideramos que es el paso siguiente a dar; hay que “tomar” las
galerías para que la democratización del arte sea completamente real.
      ¿Por qué no se han puesto en marcha planteamientos didácticos en las
galerías españolas?
      Como comprobamos el espacio es un motivo recurrente en la respuesta a
esta pregunta. Pero lo que se pretende con este estudio son alternativas y acciones
posibles en estos espacios reducidos, en definitiva, que las limitaciones no sean
vistas como inconvenientes. Por otra parte, los galeristas siguen valorando la galería
como un lugar para un sector diferenciado, “la élite”, y el hecho de tener una plantilla
tan reducida, el no disponer de un equipo más amplio, limita ciertos planteamientos,
como el didáctico. Consideramos, tras el estudio, que este pensamiento, esta
manera de entender la galería, se está abriendo cada vez más (aunque con lentitud),
como se puede ver en el caso de galerías como Arteko  (San Sebastián).
 ¿Puede servirnos la acción educativa museal como base de iniciación y
acercamiento a las actividades en galerías?
       Sin duda. La educación museal nos abre la puerta de la experiencia a través
de los años de estudio y realización de acciones didácticas. Es un campo que hay
que aprovechar para conseguir “ocupar” el espacio reservado a una minoría. Es
necesaria su utilización como punto de partida para ir creando nuevas formas de
actuación válidas para la galería. Como vimos en el capítulo sobre los espacios
expositivos de arte, éstos han ido cambiando para adaptarse a las nuevas formas de
arte y a los nuevos públicos; quizás  ahora les llegue el momento a las galerías.
     ¿Cómo deben ser las acciones educativas en estos centros?
       Si tuviéramos la oportunidad, deberíamos ir más allá, no limitarnos a copiar lo
que hacen los museos en cuanto a educación museal. Plantear nuevas
metodologías que se adapten al lugar y al arte que pretendemos dar a conocer. Para
ello, deberíamos aclarar desde dónde partimos, en este caso, la educación museal,
considerada de referencia, pero añadiendo modificaciones, es decir, creando
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métodos y propuestas alternativas adaptadas al nuevo espacio. ¿Qué didáctica
utilizaremos para enseñar el arte actual?, ¿es posible usar los mismos formatos o
principios de los que se sirve el artista en su proceso creador? Y ¿qué queremos
conseguir con su realización?, ¿disfrute?, ¿aprendizaje significativo?, ¿inclusión?,
¿dinámicas que motiven la autonomía de acción y de pensamiento?, etc.
Debemos plantearnos la manera de acercarnos al público. ¿Queremos un
plan invasivo o, por el contrario, preferimos comenzar pausadamente, entrando en
contacto con el espectador de manera indirecta, a través de textos que ofrezcan
nuevas claves de lectura que facilitarán el análisis? ¿Queremos facilitar respuestas o
provocar que el espectador cuestione y se realice sus propias preguntas? Las
didácticas en el nuevo espacio deben generar nuevas relaciones, tanto con el
espectador como con el entorno y el objeto artístico.
      ¿Es viable este tipo de acercamiento, esta integración de público menos
formado en el entorno propuesto?
     Como hemos comprobado al estudiar la evolución del museo, al comienzo
de su historia nadie habría imaginado esta institución como la entendemos hoy, con
su importante labor educativa. Es cierto que todo cuesta, que este camino (el de la
educación en cualquier ámbito) es un camino complejo y difícil, pero desde estas
páginas sí vemos posible y necesaria su viabilidad. Y pensamos que algún día serán
espacios más accesibles, donde la integración de públicos será tan importante y
necesaria como la venta de obras.
             Llegados a este punto, sentimos y vemos el cuerpo teórico de nuestra
investigación como un gran lienzo en blanco sobre el que hemos ido realizando
pinceladas, propuestas de cambios, con el fin de conseguir una pieza clara y
coherente. Y al igual que ocurre con una obra plástica, esos cambios y
modificaciones podrían darse continuamente…
CUERPO METODOLÓGICO
CAPÍTULO VI. METODOLOGÍA DE INVESTIGACIÓN
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Hasta ahora, hemos visto como los museos ofrecen y disponen de una
didáctica integradora que permite un mayor entendimiento y valoración del arte. Con
la educación museal y gracias a los DEAC, el museo se convierte en lugar de
encuentro y debate desde el disfrute y la participación. En cuanto a las galerías,
vemos cómo van surgiendo nuevos modelos que incluyen otras formas de hacer,
valorando más al visitante como parte activa de la exposición, aspecto que pretende
comprobar esta investigación y que se refuerza, a su vez, en la hipótesis: abrir el
espacio de la galería de arte contemporáneo nacional a la experiencia del visitante,
para favorecer un mayor acercamiento y entendimiento del arte a todos, a través de
actividades didácticas
Antes de centrarnos en la metodología de trabajo, mostramos un cuadro
comparativo donde Rosario Gutierrez Pérez, (en Marín, 2003, 152) muestra y define
las características de dos de las diferentes metodologías existentes: cuantitativa,
cualitativa.
Modelo cuantitativo Modelo cualitativo
Objeto de estudio Estático y objetivo Dinámico y subjetivo
Hipótesis Preconcebidas Vagamente formuladas
Análisis Aislado el conjunto de estudio.
Controlando las variables que
lo determinan.
Evitando que se contagie de
otras distintas a la estudiada.
Holístico y fenomenológico.
Busca la comprensión de los
hechos en su contexto
global, a partir de la
interpretación personal de
sus protagonistas.
Proceso de
investigación
Conductivo y predeterminado
que pretende la confirmación
de hipótesis previamente
planteadas.
Inductivo y emergente,
basado en la reformulación
permanente de las hipótesis.
Instrumentos de
recogida de datos
Cuantitativos: escala de
estimación, listas de control,
tests objetivos, encuestas,
cuestionarios.
Cualitativos: observación,
entrevistas, análisis de
documentos, triangulación,
etc.
Descripción de los
datos
Numérica: análisis estadístico
y cualitativo.
Verbal: análisis
pormenorizado y
cuantitativo.
Tabla 6: Modelos metodológicos de Rosario Gutierrez Pérez.
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A su vez, Ricardo Marín, presenta otra propuesta específica para la
Educación Artística llamada: Investigación educativa basada en las artes o
arteInvestigación Educativa. Esta investigación es la actividad que nos lleva a
conocer nuevos hechos, nuevas ideas y teorías, y a comprender con mayor
exactitud y profundidad el aprendizaje y la enseñanza de las artes y culturas
visuales” (Marín, 2005, 224).
A continuación, mostramos la tabla con los tres tipos de enfoques
metodológicos que Ricardo Marín (2005, 228) contempla.
Cuantitativo Cualitativo Artístico
Núcleo básico de
interés
metodológico
Ciencias Naturales y
Biomédicas
Ciencias Humanas y
Sociales
Novela,teatro,
poesía,cine,
fotografía,música,
danza, diseño, etc
Principal
estrategia
demostrativa
Experimento
empírico
Interpretación
convincente
Símbolo persuasivo
Disciplina modelo Psicología Etnografía Literatura
Principal sistema
de representación
de  da tos  y
conclusiones
Matemáticas,
Estadística
Lenguaje verbal,
Narración
Cualidades estéticas
de cualquier tipo de
lenguaje: verbal,
visual, musical,
corporal, audiovisual,
etc.
P e r í o d o s  d e
vigencia
Desde mediados del
siglo XIX hasta la
actualidad
Desde finales de la
década de 1960
hasta la actualidad
Desde comienzos de
la década de 1990
hasta la actualidad
Tabla 7: Síntesis de los enfoques cuantitativo, cualitativo y artístico en la investigación
educativa.
La  investigación llevada a cabo se planteó desde el comienzo orientada
hacia la resolución de un problema concreto: la falta de acceso y entendimiento al
arte contemporáneo en galerías, por lo tanto hacia una educación galerística. La
metodología que se ha empleado en esta investigación principalmente ha sido la
cuantitativa (existen varios tipos de investigación cuantitativa: descriptiva, analítica,
experimental y cuasi-experimental). Con esta perspectiva cuantitativa prentendemos
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llegar a las actividades didácticas que se realizan en las galerías de arte, para ello, y
como dijimos en la introducción, esta tesis se basa en otras metodologías:
- Histórico-temporal:delimitamos el tema, recopilamos, contextualizamos
señalando la evolución de los espacios que nos interesan (Marín,
2003).
- Cuantitativa-descriptiva: tenemos acceso directo al contexto, a través
de sus webs.
- Constructivista: buscamos una metodología que funcione partiendo de
la metodología museal y la metodología aplicada en las galerías.
Buscamos resultados, soluciones que se adapten al contexto
galerístico.
Para llegar a conocer los recursos didácticos de las galerías hemos utilizado
diferentes herramientas (como veremos a continuación), que se basan a su vez en
otras metodologías:
- Estudio y análisis de páginas webs a través de fichas, se ajusta a la
metodología cuantitativa-estadística.
- Cuestionarios, entrevistas a galeristas y estudio de casos a una galería
determinada, estas herramientas se ajustan a la metodología
cualitativa.
Para comprobar si es o no factible abrir el espacio galerístico nacional a un
público menos especializado es necesario el estudio de galerías internacionales que
ya trabajaran en este sentido. En el desarrollo del estudio será necesario, además,
seguir los siguientes pasos:
1. Elección de la muestra: Tras definir el tema de la investigación, se
acotarán los países y ciudades que se estudiarán y elegiremos
aquellas galerías que se acerquen al modelo integrador que
proponemos.
2. Recogida de datos: el objetivo de la recogida de datos es encontrar
galerías privadas de arte contemporáneo en el extranjero que ya
trabajen con esta metodología de apertura al público menos
especializado, a través de sus páginas web y entrevistas a los
galeristas.
Una vez seleccionadas las galerías más adecuadas para llegar a los objetivos
marcados y comprobar si existe la posibilidad de extrapolar las metodologías
museales a contextos artísticos de mercado (galerías de arte contemporáneo),
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empleamos dos métodos de investigación que nos permitirán acceder a estos
espacios:
-    Evaluación de programas
-    Análisis de casos
Evaluación de programas
Según Alvira “evaluar es emitir un juicio de valor sobre el objeto que se está
evaluando” (2002,7).
       A continuación, mostramos los distintos modelos de evaluación para
seleccionar el que más se ajusta a nuestro proceso y fin de investigación.
“La evaluación de programas/intervenciones sociales, como lo conocemos
hoy día, comienza en los años 40/50 en EE.UU. centrada en la evaluación de
objetivos en el campo de la educación. Tyler es el representante más relevante de
estos comienzos.” (Ibídem, 2002,9).
Para Alvira (2002), existen cinco modelos de evaluación:
1. El modelo de Tyler. Se basa en la evaluación mediante objetivos. El proceso a
seguir tiene una serie de pasos:
- Especificar objetivos.
- Delimitar objetivos.
- Seleccionar los instrumentos adecuados para medir los resultados del
programa.
- Recopilar la información necesaria utilizando los instrumentos
seleccionados anteriormente.
- Efectuar un análisis comparativo de lo logrado, que se deduce, se
esperaba de la información recopilada.
2. El modelo de Stake. Para este autor “una evaluación no está completa hasta
que se emiten los juicios de valor, insistiendo en que la parte descriptiva de
una investigación ya es una evaluación” (Ibídem, 13). Su modelo sigue tres
procesos o niveles:
- Examen de la base lógica/conceptual del programa.
- Descripción detallada del programa con aporte de información sobre:
los  antecedentes del mismo, las actividades que tienen lugar en el
programa y los resultados o consecuencias del mismo.
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- Valoración del programa en función de los datos descriptivos.
3. El modelo de Schuman. Entiende tres tipos de evaluación:
- La evaluación mediante objetivos
- La evaluación previa que se centra en la delimitación de los objetivos y
puesta en marcha de la intervención social.
- La evaluación durante el proceso para ver qué actividades son más
útiles.
    Valora cinco tipos de evaluaciones:
1. La  evaluación del esfuerzo que implica la intervención.
2. La evaluación del producto o resultado.
3. La evaluación de la suficiencia.
4. La evaluación de la eficacia.
5. La evaluación del proceso, el análisis que lleva a los resultados.
4. El modelo de Stufflebeam, está enfocado hacia la toma de decisiones
proporcionando información útil. El tipo de información que ofrece gira en torno
a los siguientes puntos:
1. Detección de las necesidades que existen y determinación de hasta
qué punto los objetivos  reflejan esas necesidades.
2. Descripción del programa de intervención, lo que implica un análisis
conceptual de la adecuación de la propuesta.
3. Análisis del grado de realización del plan de intervención propuesto y
descripción de sus modificaciones.
4. Exposición de resultados y consecuencias observadas y grado de
satisfacción.
Para conseguir esta información, Stufflebeam plantea el modelo CIPP, que
comprende cuatro tipos de  evaluación:
- de contexto (C): se centra en el análisis de la población objeto de la
intervención, en valorar sus necesidades, identificar los programas de
intervención y en el análisis de los objetivos propuestos.
- de los inputs (I): análisis de programas y planificación de la
intervención.
- de proceso (P): análisis de los programas de la realización de la
intervención, actividades desarrolladas y la aplicación del programa.
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- de producto (P): análisis de los resultados, relacionándolos con los
objetivos.
Además de ver si los objetivos se consiguen, hay que tener en cuenta
cuáles son las necesidades, si éstas están recogidas en el programa, cómo se llevan
a cabo los programas y cómo funcionan.
5. El modelo de Scriven se centra en las consecuencias reales de la
intervención social tomando como criterio de evaluación las necesidades de
los usuarios.
       Puntos de su modelo:
- Antecedentes, contexto, recursos del programa a evaluar.
- Sistema de distribución del programa.
- Población objeto de la intervención.
- Existencia o no de normas previas para la evaluación.
- Proceso de intervención social.
- Resultados de la misma.
- Costes de intervención.
- Comparación con programas alternativos.
       De los cinco modelos metodológicos anteriores encontramos que el modelo
de Stake se adecua más a nuestro planteamiento. En nuestra búsqueda de galerías
con actividades educativas, examinamos las programaciones con el fin de llegar a
las actividades. Buscamos los antecedentes de la propuesta de investigación.
Finalmente, valoramos en función de la información aportada a través del examen
realizado.
Análisis de casos
      El análisis de casos “consiste en una descripción y análisis detallado de
unidades sociales (Goetz y LeCompte, 1988) o entidades educativas (Yin, 1989)” (en
Arnal, Del Rincón y Latorre, 1996, 233). Por su parte, Rosario Gutiérrez define el
estudio de casos como “la investigación detallada sobre un caso o varios mediante
la inmersión del investigador en un contexto determinado” (en Marín, 2005, 154).
Como leemos en Arnal, Del Rincón y Latorre existen dos enfoques:
1.  El nomotécnico: estudia muestras de población.
2.  El ideográfico: estudio concreto en profundidad.
En el estudio de casos se estudia sólo un objeto o un caso y se utiliza para
revelar sus múltiples atributos y relaciones con el contexto. Lo más usual de estos
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estudios es describir el objeto o el fenómeno, tanto en su aspecto externo como en
su estructura interna. En definitiva, el estudio de casos es un estudio en profundidad
de un único caso.
       “El potencial del estudio de casos radica en su capacidad para generar
hipótesis y descubrimientos, en centrar su interés en un individuo, evento o
institución, y en su flexibilidad y aplicabilidad a situaciones naturales” (Arnal, Del
Rincón y Latorre, 1996, 234).
En Marín (2005, 154-171), se describen las fases, características del estudio
de casos, tomando como referencia a Gutiérrez. Aquí solamente las citamos:
1. Elección del tema y justificación metodológica
2. Elección del objeto de estudio
3. Trabajo de campo o recogida de datos
4. Observación
5. Notas de campo
6. Análisis de documentos
7. Cuestionarios
8. Triangulación
       A continuación repasaremos, de la mano de Latorre, qué entienden por
estudio de casos otros investigadores.
“Adelman y otros (1980) lo definen como un término «paraguas» que engloba una
familia de estrategias de investigación que tienen en común el estudio de un caso o
instancia en acción, es decir, la recogida y selección de información acerca de la
biografía, personalidad, intenciones y valores que pueden referirse prácticamente a
cualquier persona, institución, programa, etc., y Bogdan y Biklen (1982) lo entienden
como un examen detallado de una situación, de un único sujeto, de un único
depósito de documentos o de un evento particular.
Merriam (1988, 11-13) señala cuatro propiedades esenciales del estudio de casos:
particularista, descriptivo, heurístico e inductivo. Es particular en cuanto que el
estudio de casos se centra en una situación, evento, programa o fenómeno
particular; es descriptivo porque pretende realizar una rica y densa descripción del
fenómeno objeto de estudio; es heurístico en tanto que el estudio ilumina al lector
sobre la comprensión del caso; puede dar lugar al descubrimiento de nuevos
significados, ampliar la experiencia del lector o confirmar lo que se sabe; y es
inductivo, puesto que llega a generalizaciones, conceptos o hipótesis a través de
procedimientos inductivos; se caracteriza más por el descubrimiento de nuevas
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relaciones y conceptos que por la verificación de hipótesis predeterminadas.
        Ary, Jacobs y Razavieh (1987, 308) señalan como objetivos del estudio de caso
los siguientes:
a) Describir y analizar situaciones únicas, como pueden ser un niño superdotado, un
nuevo modelo de dirección de centros.
b) Generar hipótesis para posteriormente contrastar en otros estudios más rigurosos.
Los estudios de Piaget sobre el desarrollo de la inteligencia originaron hipótesis que
posteriormente han sido investigadas con otros métodos.
c) Adquirir conocimientos.
d)Diagnosticar una situación, para orientar, llevar a cabo un asesoramiento,
recuperación, acción terapéutica, reeducación (ámbito clínico). Los estudios de
Freud para ayudar a sus pacientes a resolver sus problemas de personalidad son
ejemplos de este objetivo.
e)Completar la información aportada por investigaciones estrictamente
cuantitativas” (1996, 234-235).
        Nos centraremos en el estudio de casos descriptivo e interpretativo, que
consiste en un informe detallado del objeto en cuestión, en nuestro caso, el estudio
de una galería determinada que realice actividades didácticas a través de su página
web.
Instrumentos de recogida
En cuanto a los instrumentos utilizados para la recogida de datos utilizamos:
- Ficha (tabla 16)
- Cuestionario
- Entrevista
Con la ficha pretendemos descartar más rápidamente las galerías que no
cumplen los cuatro puntos señalados anteriormente y centrarnos en las que sí se
ajustan a lo que nos interesa.
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  Nombre de la Galería
 Datos y Filosofía de la
   Galería
¿Posee departamento
  didáctico?
  ¿Realiza acciones didácticas?
  Tipo de actividad
 Público al que se dirige
Tabla 8: Ficha para la recogida de información.
Los dos primeros ítems son importantes para  saber de qué galería se trata,
cuál es su preocupación y oferta artística, localización, mail al que poder escribir si
fuera necesario, etc., y filosofía para comprobar que dicha galería sigue los
parámetros que buscamos: espacio de arte contemporáneo, privado, preocupado
por el público visitante.
En el resto de ítems centramos la atención en las actividades que realiza la
galería y en ver a quién están dirigidas dichas acciones. Además, añadimos tres
puntos necesarios para un estudio y valoración más completa de la web, que a su
vez nos servirá a la hora de definir el modelo de didáctica galerística.
1. Material didáctico: señalaremos qué tipo de material utilizan para las
actividades, si la web lo especifica.
2. Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje: desde
dónde parten y qué estrategias utilizan para la comprensión y disfrute del arte
contemporáneo.
3. Gestión del tiempo y el espacio: cómo gestionan el tiempo y los recursos,
tratándose por lo general de espacios reducidos.
Tras el estudio de las galerías a través de sus web, nos disponemos a utilizar
el segundo instrumento. En este caso se trata de los cuestionarios, con el fin de
explorar y recibir una mayor información acerca del tema, de la mano de los
responsables de estos espacios artísticos.
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 La encuesta, como bien explica Cea Dáncora, “resalta por su adecuación
para obtener información diversa de un conjunto amplio de personas, ubicadas en
distintas áreas geográficas” (1996, 241).  En ella se recogen las respuestas de las
personas entrevistadas. Dentro de ella existen tres modalidades: la personal, la
telefónica y la realizada por correo. Nuestra investigación utilizará esta última como
primera opción “por ser el medio más rápido, por alcanzar áreas alejadas, por
abaratar los costes del trabajo de campo, por ofrecer privacidad a la hora de
responder el cuestionario y porque el encuestado dispone de más tiempo para
reflexionar sus respuestas y comprobar información” (Ibídem, 252). Por supuesto,
somos conscientes de los inconvenientes que puede conllevar, uno de ellos y tal vez
el más problemático sea el “elevado porcentaje de no-respuestas” (Ibídem, 252). A
pesar de ello, confiamos en ese medio  para recabar información. Para realizar
dichas encuestas utilizaremos “el instrumento básico de información: el cuestionario,
consistente en un listado de preguntas estandarizadas, de idéntica formulación para
cada uno de los encuestados” (Ibídem, 254).
      “La encuesta es estructurada, de preguntas abiertas, lo que significa que no
se establece ningún tipo de respuesta” (Azofra, 1999, 10). Con ella pretendemos
profundizar en aspectos incompletos en la web.
Elaboración de ítems
      Las preguntas que conforman el cuestionario utilizado tienen relación directa
con el estudio de las webs. Estas preguntas  pretenden ampliar los contenidos con el
objetivo de conocer si las actividades didácticas repercuten o no a la galería y, en
caso afirmativo, perfilar cómo lo hacen.
A continuación mostraremos dichos enunciados y razonaremos la necesidad
de su inclusión.
      Valoramos este ítem necesario e importante para conocer el público al que
se quiere acercar el galerista. Las respuestas nos ayudarán a la hora de
enfocar/orientar nuestra propuesta didáctica.
¿Qué público le interesa que entre a su galería?
¿Considera las actividades didácticas parte fundamental de la razón de
ser de su galería?
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El objetivo principal de nuestra investigación persigue el desarrollo de
actividades en un marco inusual. Esta pregunta permitirá conocer de primera mano
la importancia de las  didácticas artísticas.
      
Con este ítem queremos saber, de mano de los agentes involucrados, si las
actividades aportan beneficios a la galería.
     
  A lo largo de esta investigación hemos señalado por qué consideramos
necesaria y beneficiosa la realización de actividades didácticas en el marco
galerístico, tanto educativa como socialmente. Con esta pregunta esperamos
obtener las impresiones de los galeristas al respecto.
       
Con este ítem profundizamos un poco más en el aspecto relativo al público y
a su repercusión.
      
Consideramos que la formación de los mediadores es importante y
fundamental. Nos interesa saber si su formación está relacionada con el tema que
practican y ejecutan.
     
Este ítem llega al centro de la cuestión, las galerías son empresas privadas
que intentan ser rentables, una propuesta educativa rentable para la galería
facilitaría mucho su puesta en marcha.
Estas actividades ¿aportan algo al público?
¿La realización de dichas actividades favorece de alguna manera a la
galería?
¿Cree usted que permiten un mayor acercamiento al arte contemporáneo y
la integración de diferentes públicos? ¿Por qué?
¿Qué perfil/ formación tienen los encargados de impartir las actividades o
talleres?
¿Le resulta rentable a la galería realizar dichas acciones? Explique por qué
¿Qué porcentaje de visitantes accede a las actividades?
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       Consideramos necesaria esta pregunta para conocer cuál es la media de
público que se inclina por las actividades ofertadas en la galería, si son un recurso
demandado con asiduidad o una mera actividad ocasional.
Resultado final
     A continuación presentamos el instrumento final, tras la justificación de cada
uno de sus componentes. Comenzamos con la carta de presentación (figura 71),
que fue enviada en inglés y alemán respectivamente, al igual que los cuestionarios
(figura 72).
Figura 71: Carta de presentación.
El fin de esta carta es acercar nuestra propuesta de investigación a todos los
galeristas, solicitando su colaboración por ser pioneros en educación artística en la
galería y por ser los que están en contacto con las políticas y necesidades que
repercuten a la galería.
Estimado/a amigo/a:
Mi nombre es Lola Marín. Realizo mi investigación doctoral “Creación de departamentos o intervenciones didácticas en
galerías de Arte contemporáneo” en la Universidad Complutense de Madrid, España. El objetivo de mi tesis es estudiar en
profundidad la acción educativa en galerías de Arte contemporáneo internacionales, para comprobar qué efectos
(positivos o negativos) conlleva tanto para la galería como para el público. Con los datos obtenidos se hará un estudio
comparativo con otros espacios expositivos de España valorando su posible extensión a otras galerías.
Solicito su colaboración como profesional del ámbito galerístico al estar en contacto directo con las políticas, recursos y
necesidades que competen a una galería y por tratarse de una galería con actividades educativas.
Mi objetivo es conocer sus valoraciones y demandas relacionadas con la programación educativa.
Tras el estudio y análisis de todos los datos recogidos a través de esta herramienta que aquí le presento, me comprometo
con usted a mandarle los resultados obtenidos en un informe creado a tal efecto.
El proceso de cumplimentación consiste en una serie de preguntas de respuesta más amplia, en la que usted podrá exponer
de forma más abierta sus impresiones, que serán igualmente valoradas.
Una vez cumplimentado el cuestionario, le agradecería que me hiciese llegar por mail sus contestaciones a la siguiente
dirección: lola.lolamarin.gmail.com
 Muchas gracias, de antemano, por su atención y colaboración.
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Figura 72: Cuestionario definitivo.
CUESTIONARIO:                                                                    GALERÍA:
1. ¿Qué público le interesa que entre a su galería?
2 ¿Considera las actividades didácticas parte fundamental de la razón de ser de su
galería?
Sí                                      No
2.1 ¿Por qué?
3.¿La realización de dichas actividades favorece de alguna manera a la galería?
4. Estas actividades ¿aportan algo al público?
Sí                                      No
4.1 Si la respuesta es positiva, diga lo que aporta.
5. ¿Cree usted que permiten un mayor acercamiento al arte contemporáneo y la
integración de diferentes públicos?
Sí                                      No
5.1¿Por qué?
6. ¿Qué perfil/ formación tienen los encargados de impartir las actividades o
talleres?
7. ¿Le resulta rentable a la galería realizar dichas acciones? Explique por qué
8. ¿Qué porcentaje de visitantes accede a las actividades?
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Y finalmente, el tercer instrumento utilizado es la entrevista, realizada por
teléfono por la comodidad que suponía. Lo primero consistió en presentarse y
presentar el motivo de la llamada, recordando que ya contestaron al cuestionario en
nuestra investigación DEA30. El diseño de la entrevista se derivó a partir del libro de
Valles (2007), Entrevistas cualitativas. La entrevista está formada por siete
preguntas de respuesta abierta. La estructura de análisis que seguiremos será la de
pregunta, respuesta y análisis e interpretación de la respuesta.
La finalidad de la entrevista es sencilla. Queremos, a través de ella:
1. Conocer si las galerías españolas seleccionadas realizan o han realizado
acciones didácticas.
2. Su opinión y valoración a la posible transferencia.
3. Los posibles problemas que puedan surgir con la propuesta, aspectos
negativos.
4. Repercusión tanto al artista como a los coleccionistas.
Las galerías seleccionadas son de: Barcelona, San Sebastián, Pontevedra,
Alicante, Valencia y Sevilla. Y los ítems son los siguiente:
Pregunta 1. ¿Desarrollan acciones educativas en su galería?
Pregunta 2. ¿Han diseñado materiales didácticos para alguna de sus exposiciones?
Pregunta 3. ¿Consideran factible y oportuno hacerlo, acercar el arte al público en
general desde las galerías?
Pregunta 4. ¿Considera que la acción didáctica de las galerías podría afectar de
manera positiva al coleccionismo?, ¿por qué?
Pregunta 5. ¿Y a los propios artistas?, ¿por qué?
Pregunta 6. ¿Qué puntos negativos puede traer este acercamiento?
Pregunta 7. ¿Conocen alguna experiencia educativa en alguna galería nacional o de
otros países?
                                                       
30 En nuestra investigación DEA enviamos 93 cuestionarios a 93 galerías nacionales, obtuvimos 52
respuestas, de ellas seleccionamos seis por su labor de difusión a través de acciones didácticas y
acercamiento al arte contemporáneo.
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Resumen de los instrumentos:
 En cuanto a los instrumentos de recogida de datos utilizamos los siguiente:
 1. Fichas: consiste en una sencilla ficha de 6 ítems que nos permitirá
encontrar aquellas galerías internacionales de arte contemporáneo que
realicen actividades educativas. Este instrumento utiliza técnicas de
recogida cuantitativa-estadística.
 2. Cuestionarios: está formado por 8 preguntas abiertas con el fin de
conseguir más información relevante de la que aportan las páginas
webs. Utiliza técnicas de recogida cuantitativa-estadística.
3. Entrevista: La utilidad de este intrumento radica en conocer de primera
mano la opinión de los galeristas a nuestra propuesta, tanto nacionales
como internacionales. Nos servirá para llegar a  aspectos que las página
web no muestran, como posibles puntos negativos, etc. Utiliza técnicas
de recogida cualitativa.
4. Estudio de casos: Estudio en profundidad de galería determinada,
encontrada tras el estudio. Este instrumento nos permitirá reforzar
nuestra hipótesis. Utiliza técnicas de recogida cualitativa.
En cuanto al análisis e interpretación de datos, estudiaremos cada
instumento por separado centrándonos en el punto principal de esta investigación:
las actividades didácticas, su repercusión y beneficios tanto a la galería como al
público que las recibe. En función de los posibles resultados realizaremos un diseño
didáctico de materiales aplicables en galerías de arte nacionales.

CUERPO ANALÍTICO
CAPÍTULO VII: RECOGIDA DE DATOS

Capítulo VII. Recogida de datos
217
 “Un cuadro es una máquina para hacer ver el mundo”
Wajcman (2001, 149)
Recordamos que el siguiente estudio se realiza para conocer qué galerías
realizan actividades didácticas, que facilitan el acceso del arte contemporáneo a un
público menos especializado. Para ello, como señalamos en el estado de la
cuestión, analizamos las galerías de Gran Bretaña y Alemania que disponen de web
utilizando la base de datos Engage y guías de galerías (Kunst, Galleryguide Europa
y Galerien Berlin-Mitte).
Criterios de selección
En el proceso de selección de la muestra encontramos registradas en el
Engage, 666 galerías o espacios. Además de 43 galerías en la  Galleryguide
Europe, galerías y espacios sin distinciones. Sumamos todos los museos, centros de
arte y otro tipo de empresas registrados en internet  (en la página web engage.org y
Galleryguide), incluyendo las que no disponen de página web. Tras ello, eliminamos
todas aquellas que no se dedican al mundo del arte y todas las que no disponen de
web. Al no poder acceder a ellas a través de  webs no pudimos comprobar qué
ofrecían y si eran espacios de arte, por lo que las tuvimos que descartar, quedando
un total de 510 supuestas galerías, museos y centros de arte.
En total, encontramos 709 en Gran Bretaña y 97 en Alemania, de las cuales
vamos descartando todas aquellas que se alejan del funcionamiento galerístico
nacional, es decir, galerías con una finalidad principalmente comercial y que no
contemplan acciones didácticas en su programación expositiva. Elegimos galerías
que cumplen todos o alguno de los siguientes indicadores de representatividad:
1. Galerías de arte contemporáneo con respuestas positivas a la apertura del
espacio galería al público menos especializado.
2. Galerías que realizan acciones educativas en su espacio.
Dentro de los tipos de muestreo intencional, utilizamos “el muestreo de
variación máxima para seleccionar una muestra heterogénea representativa de la
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variedad del fenómeno estudiado y el muestreo por tipo de casos para seleccionar
casos significativos” (Arnal, Del Rincón y Latorre, 1996, 211).
       La siguiente tabla muestra todas las galerías de Gran Bretaña registradas en
el Engage, 666, sin distinciones.
Tabla 9: Galerías Internacionales.31
Encontramos además otras 43 galerías en la Galleryguide Europe, repartidas
como muestra la tabla 10. En total, entre el Engage y la Galleryguide sumamos 709
galerías y espacios sin distinciones. Tras un primer estudio de las páginas web, la
relación de galerías de Gran Bretaña, que nos pueden interesar, se reduce a 45,
(tabla 10):
                                                       
31 Esta tabla nos muestra la relación de galerías, museos, centros de arte y otro tipo de empresas
registrados en internet (en la página web engage.org), incluyendo las que no disponen de página web.
De estas 666 eliminamos aquellas que no se dedican al mundo del arte y todas aquellas que no
disponen de web (consideramos necesaria esta distinción porque al no disponer de web no hemos
podido comprobar de qué clase de galería se trata y si realmente son galerías de arte), quedando un
total de 510 supuestas galerías, museos y centros de arte.
GALERÍAS DE GRAN
BRETAÑA
Northern Ireland 15
Scotland 69
Wales 57
Northern 19
North-West 71
Yorkshire 59
West Midlands 37
East Midlands 28
East 46
South-West 69
South- East 94
London 102
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Tabla 9: GalleryGuide Tabla 10: Posibles candidatas
                                                                           tras el primer estudio.
De estos 45 espacios, y tras un segundo estudio exhaustivo, comprobamos
que no todas son galerías de arte ni ofrecen actividades en sus programaciones.
Redujimos la lista a 33 espacios con acciones didácticas. Finalmente, y tras una
última selección, consideramos adecuadas para nuestra investigación 18 galerías
con acciones didácticas (tabla 11).
Tras estudio Web
Northern Ireland 1
Scotland 6
Wales 7
Northern 1
North-West 7
Yorkshire 1
West Midlands 1
East Midlands 1
East 1
South-West 5
South- East
London 14
GRAN BRETAÑA
Galleryguide
Northern Ireland 2
Scotland 1
Wales 2
Northern 2
North-West
Yorkshire
West Midlands
East Midlands
East 2
South-West
South- East 1
London 33
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Galerías con acciones didácticas
Atkinson Gallery – Millfield Arts Project
Bay Art Gallery
Black Swan Arts
Bury St Edmunds Art  Gallery
Chapel Gallery
Chisenhale Gallery
Edimburgo-Printmarkers
Ffotogallery
Gasworks
Northern Gallery for Contemporary Art
October Gallery
Oriel Canfas Gallery
Oriel Davies Gallery
Photographers´Gallery
Project Ability
The Changing Room  Stirling`s
Contemporany
Serpentine Gallery
Turnpike Gallery
Tabla 11: Galerías de Gran Bretaña adecuadas
para nuestra investigación.
En el estudio de galerías Alemanas, a través de las guías citadas
anteriormente, encontramos 96, siendo 83 de Berlín y las 13 restantes de algunas de
las ciudades más importantes de Alemania.
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Tabla 12: Galerías sin distinciones.
Finalmente, estudiamos 1632 galerías de las 96. De estas 16, comprobamos
que sólo tres galerías contemplan las actividades didácticas en su programación.
Galerías con acciones
Haus am Waldsee
Siguaraya
Frehsorge
Tabla 12: Galerías de Alemania adecuadas
para nuestra investigación.
Finalmente, nos quedamos con aquellas galerías que se acercan al modelo
galerístico de nuestro país, están enfocadas al arte contemporáneo y muestran
respeto y valoración por el público.
        
       A continuación, mostramos la tabla con los 45 espacios estudiados en Gran
Bretaña (tabla 13 pág. 222-223) con el fin de encontrar galerías que se adapten a lo
que buscamos, esto es, que cumplan alguno o todos de los requisitos de las galerías
nacionales.
                                                       
32 Estas 16 galerías aparecen en la tabla de galerías de Alemania que se pueden encontrar en el Anexo
1.
G A L E R Í A S  D E
ALEMANIA
Berlín 83
Colonia 2
Düsseldorf 2
Frankfurt 2
Hamburgo 2
Leipzig 2
Munich 3
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Nombre Tipo de espacio U t i l i z a d a  /
Descartada
Ad Hoc Gallery Galería sin distinciones Descartada
Arnolfini Centro de arte Descartada
Atkinson Gallery – Millfield Arts Project Galería Descartada
Bay Art Gallery Galería Utilizada
Black Swan Arts Galería Utilizada
Bury St Edmund Art Gallery Sin web Descartada
Cambridge Contemporany Art Sin acciones Descartada
Chapel Gallery Galería Utilizada
Charles Rennie
Mackintosh Society
Organización independiente
sin ánimo de lucro
Descartada
Chisenhale Gallery Galería Utilizada
Collectiva gallery No es galería Descartada
Collins Gallery Parte de la Univesidad de
Strathclyde
Descartada
Cornerhouse Centro de arte Descartada
Dean Gallery Centro de arte Descartada
Dick Institute Depende del museo local Descartada
Edimburgo-Printmarkers Taller-estudio con galería
donde exponen lo realizado
en los talleres de grabado
Descartada
Ffotogallery Espacio privado, financiado
por artistas, directores, etc.
Utilizada
Gasworks Galería Descartada
Grundy Art Gallery Galería sin acciones Descartada
Iona Gallery Galería sin acciones Descartada
Ikon Gallery Organización
(tipo Matadero-Madrid)
Descartada
Kingsgate workshops and gallery Centro de arte y oficios con
exposiciones
Descartada
La Galería Fruitmarket Organización benéfica Descartada
Llantarnam Grange Arts Centre Centro de arte Descartada
Leeds Metropolitan  University Gallery Centro de arte Descartada
Mercer Art Gallery Sin web Descartada
Mid Pennine Arts Galería sin acciones Descartada
Northern Gallery for Contemporary Art Galería Utilizada
Nottingham  Contemporary Centro de arte Descartada
October Gallery Galería Utilizada
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Oriel Canfas Gallery Galería Descartada
Oriel Davies Gallery Galería Utilizada
Pallant House gallery Organización benéfica Descartada
Peacock Visual Arts Oganización de artes
visuales
Descartada
Photographers´Gallery Galería Utilizada
Project Ability Taller galería para personas
con discapacidad
Descartada
Royal Cambrian Academy of Art Escuela de arte Descartada
Serpentine Gallery Galería Utilizada
Shetland Arts Trust / Bonhoga Gallery Centro de arte Descartada
Spacex Gallery Fundación Descartada
Stanley and Audrey Burton Gallery Pertenece a la Unviersidad Descartada
The Beacon Galería sin acciones Descartada
The Changing Room  Stirling`s
Contemporany
Galería Utilizada
The Walker Galería sin acciones Descartada
Turnpike Gallery Galería de la autopista Descartada
Tabla 13:  Galerías de Gran Bretaña a estudiar para elegir las más adecuadas
De la misma manera, mostramos la tabla 14 con los 16 espacios estudiados
en Alemania, persiguiendo el mismo fin que en las anteriores.
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Tabla 14: Galerías de Alemania a estudiar
para elegir las más adecuadas
Los espacios descartados no se adecuan a lo que perseguimos, bien son museos y
centros de arte, o son galerías que no contemplan las actividades didácticas en sus
programaciones.
Antes de continuar, mencionaremos las galerías internacionales que
utilizaremos, tanto en los referentes internacionales como la que vamos a usar para
realizar el análisis de casos.
 1.   Bay Art Gallery (Gales)
 2.   Chapel Gallery (Liverpool)
 3.   The Changing Room Stirling´s Contemporany (Escocia)
Nombre Tipo de espacio Utilizada/ Descartada
Argus Fotokunst Galería Descartada
Bildhauergalerie Galería Descartada
Camera work Galería Descartada
Carlier Gebauer Galería Descartada
DNA Galería Descartada
Friedmann-hann Galería Descartada
Fruehsorge Galería Descartada
Galerie Gerken Galería Utilizada
Haus am Waldsee Galería Descartada
IAC Berlín Galería Descartada
Isabella Abortolozzi Galería Descartada
K20K21 Kunstsammlung Centro de arte Descartada
Nadania Idriss glass
Art & Photography
Galería Descartada
Shuster Galería Descartada
Siguaraya Galería Utilizada
Stefan  Ropke Galería Descartada
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Como análisis de casos:
1.   Serpentine Gallery (Londres)
       Recordado esto, señalamos las galerías seleccionadas para el estudio de
evaluación de programas y qué características o requisitos reúnen para su
selección.
De Gran Bretaña:
1. Oriel Davies Gallery (Gales)
2. Northern Gallery for Contemporary Art (Gales)
3. Black Swan Arts (Sur-Oeste de Londres, cerca de Bristol)
4. Chisenhale Gallery  (Londres)
5. Ffotogallery (Escocia)
6. Photographers´Gallery (Londres)
7. October Gallery (Londres)
De Alemania:
                    8.  Haus am Waldsee (Berlín)
En Alemania encontramos, además, la galería Siguaraya, que en este caso
no será estudiada en profundidad por realizar sólo charlas y proyecciones de cine.
       Todas ellas son espacios privados que se financian con ventas. En algunos
casos se financian también con los donativos de otros artistas y con las matrículas
de los talleres, exceptuando Photographer´s Gallery, que es un galería pública y
depende del estado o de otras entidades.
       Utilizamos dos ejemplos, Oriel Davies Gallery y Black Swan Arts,  por el
interés que despiertan sus acciones didácticas, aunque estos espacios pueden ser
considerados centros de arte por sus dimensiones.
Las galerías estudiadas se diferencian de las nacionales no sólo en
dimensiones, sino también en formas de autofinanciación. Muchas de las elegidas
alquilan sus espacios y talleres para eventos y actividades, aspecto que ya empieza
a darse en nuestras galerías, concretamente las galerías Miscelánea de Barcelona y
Espacio Plano B en Madrid, como veremos más adelante.
Las seleccionamos, además, por la importancia que conceden a sus
actividades, ya que consideran el arte un medio para la mejora en la calidad de vida
del usuario.
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56%
Total galerías etc
Primera criba
Objeto de estudio
Figura 73: E stado del estudio de galerías de Gran Bretaña.
      En el estudio de galerías alemanas, a través de las guías Kunst Berlin y
Galleryguide, encontramos 97, siendo 83 de Berlín y 15 de algunas de las ciudades
más importantes del país.  De estas 97 utilizamos el mismo filtro que para las
galerías de Gran Bretaña. Eliminamos los museos, centros de arte y las galerías que
no trabajan con el arte contemporáneo. Finalmente estudiamos 15 galerías de las
97, de las cuales solamente dos ofrecen actividades didácticas.
83%
total galerias 
objeto de estudio
 con acciones didácticas
Figura 74: Estado del estudio de galerías de Alemania.
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A continuación pasamos a aportar los datos obtenidos a través de tres los
instrumentos.
VII.1 PRIMER INTRUMENTO: PÁGINA WEB A TRAVÉS DE FICHAS
En este epígrafe nos disponemos a estudiar en profundidad, en la medida
que las páginas web lo permitan, el contenido de galerías de Gran Bretaña en
cuanto a acciones didácticas. Recordamos que han sido elegidas por acercarse al
patrón galerístico nacional, aunque  como veremos no son exactamente iguales (son
más amplias, cercanas a los centros de arte, disponen de espacios para alquilar, se
financian por donativos de artistas, creativos y entidades, y dedican tiempo a las
actividades didácticas en su programación anual).
VII.1.1 Oriel Davies Gallery (Gales)
  Nombre de la Galería Oriel Davies Gallery (Gales)
  Datos y Filosofía de la
   Galería
The Park, Newtown, Powys SY16 2NZ
enquiries@orieldavies.org
www.orieldavies.org
Su filosofía reside en la preocupación por el
arte contemporáneo, nuevos valores, sin
desatender a los artistas ya consagrados.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
No.
  ¿Realiza acciones didácticas? Sí.
   Tipo de actividad Cursos de verano de pintura, grabado,
escultura.
 Público al que se dirige Adultos y colegios.
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No es una galería como las que podemos encontrar en España, ya que
duplica su espacio, pero consideramos imprescindible reseñarla por lo completo de
sus actividades didácticas, donde se ve claramente su preocupación por la difusión
del arte y conservación del patrimonio y por descubrir a jóvenes talentos.
Historia
Es una galería de arte contemporáneo situada en el corazón de la ciudad. La
galería se divide en tres espacios, donde realizan unas diez exposiciones al año. Las
salas se dividen en exposiciones de otras colecciones, consagrados, y la tercera
sala, la Oriel Davies Test Bed, dedicada a artistas emergentes.
Tipos de programación
Dispone de una variada oferta, desde:
• Talleres de dibujo:
- para niños
- para familias
- taller de dibujo al carboncillo
- sesiones de dibujo para adultos (figura 75).
• Seminarios de arte (figura 76).
• Visitas guiadas a las exposiciones para colegios.
• Talleres de artista.
• Han establecido un certamen de arte que se realiza cada dos años,
permitiendo al ganador exponer su trabajo en la galería.
• Además de la propuesta anterior, ofrecen la oportunidad a los jóvenes entre
15 y 24 años, de involucrarse en el montaje de las exposiciones y obtener
nociones de comisariado. Esta formación es gratuita.
Públicos a los que se dirige
A familias, escuelas, jóvenes y adultos.
Material de trabajo
           La web no especifica los materiales pero sí los proporciona dependiendo de
la actividad.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
- Todas las actividades persiguen el desarrollo de habilidades de
comunicación.
- Educan la mirada.
- Fomentan la creatividad.
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- Involucran al  espectador interesado en el sistema del arte (cómo nace una
exposición, cómo se lleva a cabo, cómo relacionarse con artistas… en
definitiva, invitan a conocer de primera mano el funcionamiento de una
galería).
- Toda acción pone en marcha estrategias sensoriales, de diálogo,
participativas-cooperativas, de descubrimiento, de experimentación, de
interacción, lúdicas. No sólo informan, sino que transmiten y forman al
educando.
Gestión del tiempo y del espacio
       Disponen de salas para la realización de los talleres. Las actividades siguen
un calendario repartido entre martes, miércoles y sábados.
  
Figura 75: Taller de dibujo.
     
Figura 76: Seminario  con parte práctica en la galería.
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VI.1.2 Northern Gallery for Contemporary Art (Gales)
  Nombre de la Galería Northern Gallery for Contemporary Art
  Datos y Filosofía de la
   Galería
Amanda Gould
ngca@sunderland.gov.uk
www.ngca.co.uk
Acercar el arte actual y último a todo el público.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
Sí.
  ¿Realiza acciones didácticas? Sí.
   Tipo de actividad Sesiones de investigación, difusión y
actividades basadas en la experiencia.
Proyectos de verano: animación, clown,
trabajos con artistas.
Conferencias, visitas.
 Público al que se dirige Jóvenes.
Adultos.
Familias.
Historia
     La  página web de la galería no hace referencia a su historia, solamente
señala los aspectos que la definen, permitir a los artistas emergentes y consolidados
presentar sus nuevos trabajos dándoles la oportunidad  de llegar hasta el público.
Tipos de programación
• Proyectos comunitarios: en ellos se aprenden los secretos del arte de la
improvisación, del mimo y del clown.
• Diversión familiar: estas sesiones están dirigidas por un artista y enfocadas
para que grandes y pequeños (de 3 a 11 años) disfruten en familia de la
creación artística.
• Recursos para el aprendizaje en línea: material explicativo sobre las
exposiciones.
• Charlas y visitas guiadas relacionadas con la exposición en curso.
• La galería cuenta con El Salón: jugar, explorar, crear, taller en el que ser
creativo. Esta sala está a disposición de todos, sin límite de tiempo y sin
coste alguno. Los trabajos realizados se mostrarán en la misma sala (figura
77).
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Públicos a los que se dirige
         Público general, familias, niños y adultos. Escuela primaria y secundaria y
universidades.
Material de trabajo
Disponen de todo tipo de materiales artísticos. Éstos están siempre en los
talleres a disposición de todo aquel que quiera crear. Los talleres son gratuitos.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
- Persigue la valoración del arte desde un enfoque divertido, diferente e
interesante para el público.
- Considera la creatividad una herramienta necesaria para el día a día y
fomenta su desarrollo en el Salón, una sala a disposición de todos y en todo
momento.
- Emplean estrategias lúdicas.
Gestión del tiempo y del espacio
       Los talleres están programados a lo largo de la semana, de lunes a sábados,
mañanas y tardes en la propia galería.
Figura 77: Paricipante realizando actividad en el taller.
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VII.1.3 Black Swan Arts (Sur-Oeste)
  Nombre de la Galería Black Swan Arts (Sur-Oeste)
  Datos y Filosofía de la
   Galería
Lisa Cooke (Coordinator)
2 Bridge Street, Frome, Somerset BA11 1BB
education@blackswan.org.uk
www.blackswan.org.uk
Su filosofía y objetivo es servir de inspiración
para los creativos y ofrecer un espacio donde
la creación y la muestra de arte estén
integrados.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
La web no lo especifica.
  ¿Realiza acciones didácticas? Sí.
   Tipo de actividad Talleres de arte y  artesanía.
 Público al que se dirige Público general.
Historia
      El espacio físico donde está ubicada la galería fue en su comienzo una
posada, pero tras la II Guerra Mundial quedó en mal estado. Su patio trasero era
utilizado como mercado. Ya en los  ochenta el edificio fue reparado para contener un
Centro de Artes. Uno de los motivos de su creación fue la oportunidad de ofrecer
puestos de trabajo para jóvenes y proporcionar un espacio de trabajo y venta a los
artistas emergentes. Fue inaugurado en 1986. Es un centro de arte que cuenta con
galerías, talleres y cafetería. La galería se mantiene gracias a voluntarios y a
mercadillos benéficos.
Tipos de programación
• Talleres:
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-  Como por ejemplo, Libros, donde a partir de poemas, vivencias o
sueños  se van realizando una serie de dibujos que formarán un libro de
“historia”.
-   Talleres de arte para niños en edad escolar, que van desde el diseño
a   la  artesanía, pasando por el reciclaje.
Figura 78: Taller Kidsart, “divertidos talleres para hacer cosas interesantes”.
• Cursos de fotografía.
Públicos a los que se dirige
     Dispone de talleres abiertos a todos los públicos, general y niños.
Material de trabajo
      La galería aporta el material necesario para cada taller, estando incluido en el
precio.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
- Proporcionar una enriquecedora experiencia de arte para todos los que
participan en las actividades.
- Motivar el respeto a la historia personal y el respeto al prójimo.
- Emplear estrategias lúdicas, siendo el juego la base de la experiencia.
Gestión del tiempo y del espacio
Los talleres son impartidos en salas junto a la galería Uno, en la Torre
Redonda, un edificio protegido que se utilizaba para el secado de la lana. La torre
dispone de varios accesos para facilitar así el acceso a todos. Son impartidos por
artistas locales y artesanos, teniendo lugar uno por la mañana y otro por la tarde.
Los días elegidos son miércoles, jueves, viernes y domingo.
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VII.1.4 Chisenhale Gallery  (Londres)
 Nombre de la Galería
  Datos y Filosofía de la
   Galería
Laura Wilson/ Alessandra Ferrini
Education Coordinator
64 Chisenhale Road Bow, London E3 5QZ
mail@chisenhale.org.uk
www.chisenhale.org.uk
Su misión es apoyar la producción y las
nuevas formas de actividades artísticas.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
En la web no se refleja si posee.
  ¿Realiza acciones didácticas? Sí.
   Tipo de actividad Proyecciones de películas.
Charlas.
 Público al que se dirige Adultos.
Artistas.
Colegios.
Historia
      La galería está ubicada en una Antigua fábrica de 2500 metros cuadrados
cerca de Victoria Park. La fábrica se divide en la galería Chisenhale, espacio
Chisenhale danza y Lugar de arte (Art Chisenhale Trust).
Se preocupa por la difusión de artistas emergentes o poco representados.
Ofrece apoyo a los creativos desde el inicio de su proyecto hasta la realización del
mismo, incluyendo apoyo creativo, reflexión crítica, recaudación y producción.
También ofrecen voluntariados para la formación de estudiantes. La plantilla está
formada por cuatro miembros. Recibe financiación para apoyar los gastos básicos
de funcionamiento y una parte de los sueldos del personal.
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Tipo de programación
• Proyecto Hélice: este proyecto consiste en talleres y eventos como visitas a
otras galerías y está enfocado para jóvenes de entre 15 y 20 años, en
colaboración con artistas.
• Talleres familiares: donde padres e hijos aprenden y disfrutan con la
creación artística.
Figura 79: Talleres familiares en la galería.
• Escuelas:
-  Escuelas primarias y secundarias locales: un artista es elegido para
trabajar durante una semana en una escuela con el objetivo de ampliar la
comprensión de los alumnos frente a la obra de  arte. La semana comienza
con la visita a la galería seguida de un foro de discusión sobre lo que han
visto, tras ello regresan al aula, donde realizarán su propia obra en
colaboración con el artista.
• Visitas guiadas y visitas individuales a universitarios y público general.
• Recursos para los profesores.
Públicos a los que se dirige
      Niños, escuela primaria y secundaria, adolescentes (15-20 años),
profesores, universitarios, familias y público general.
Material de trabajo
     Cualquier material sensible a la experimentación
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
- La galería, gracias a sus actividades didácticas, facilita el acceso y el
entendimiento del arte contemporáneo a nuevos públicos.
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- Ofrece la oportunidad de experimentar el proceso de creación y producción
de  la obra de arte en un entorno apropiado para ello.
- Permite la exploración de ideas y procesos dándoles la misma importancia.
- Desarrolla habilidades y, a través del pensamiento crítico, explora y utiliza
nuevos materiales.
- Emplea estrategias lúdicas y de interrogación en sus actividades.
Gestión del tiempo y el espacio
      Dependiendo de la actividad, éstas se realizan en la galería o en las
escuelas.
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VII.1.5 Ffotogallery (Escocia)
Nombre de la Galería Ffotogallery
  Datos y Filosofía de la
   Galería
Lisa Edgar
Education Development Manager
c/o Chapter Market Road, Cardiff CF5 1QE
education @ ffotogallery .org
www.ffotogallery.org
Financiada por reporteros gráficos, fotógrafos,
directores como Peter Greenaway…
Su interés se centra en acercar la fotografía
moderna como contemporánea a todos los
visitantes.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
Sí.
  ¿Realiza acciones didácticas? Sí.
   Tipo de actividad Talleres.
Visitas.
Cursos de fotografía.
Charlas con los Artistas.
Publicaciones.
 Público al que se dirige Profesores de primaria y secundaria.
Colegios.
Público general.
Historia
      La web en este apartado no es muy precisa. Vemos que el apartado de
“visitas” se divide en dos, visitas a Turner House y Chapter. Del primer espacio
explica que fue creado en 1888 para exponer la colección privada de James
Thompson Pyke. En esa época, Thompson se preocupaba por el público, facilitando
su acceso a la galería. Consideraba que los visitantes debían tener acceso a
galerías y museos para ver sus exposiciones, eligiendo como día adecuado para ello
el domingo. Tras esto la galería sería conocida como La galería del domingo.
Tras la muerte de Thompson, la galería sufrió cambios estilísticos y
directivos. En 1921 toda la colección fue a parar al Museo Nacional de Gales. En la
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II Guerra Mundial fue requisada y utilizada por la RAF (Royal Air Force, rama aérea
de las Fuerzas Armadas Británicas.). En 1950 abrió de nuevo sus puertas,
exhibiendo obra del Museo Nacional, hasta que en 2003 Ffotogallery asumió la
responsabilidad de las programaciones.
Del segundo espacio, Chapter, no describe nada.
Tipos de programación
• Cursos de fotografía y medios digitales impartidos por artistas. En ellos se
explora la repercusión de la fotografía y los nuevos medios en el contexto
histórico-cultural actual. Los alumnos desarrollan sus ideas a través de
proyectos prácticos y charlas.
              Los cursos se dividen en:
      -   Etapa 1: Introducción a la fotografía. Cuenta con dos niveles: principiante
     e intermedio.
              -   Etapa 2: Fotografía en blanco y negro. Es un curso de fotografía digital
             avanzada.
              -   Etapa 3: Construir imágenes: consiste en fotografiar personas, paisajes,
             etc. En este curso se persigue experimentar con las técnicas tradicionales y
             contemporáneas, incluyendo la doble exposición, diafragma, montaje,
              manipulación digital, etc.
• Fotografía documental: en este taller se analiza la historia y la práctica de la
fotografía documental, centrándose en la narración visual y en el estudio de
la obra de fotógrafos representativos de este tipo de fotografía. Los
estudiantes realizan un trabajo documental personal.
• Otros cursos:
-     Introducción al video digital.
              -     Creación de diseño web.
  -    Cursos en asociación con la  Universidad Metropolitana de Cardiff
      (UWIC).
• Visitas guiadas a los dos espacios anexos citados anteriormente, Turner
House y Chapter.
• Colegios: los eventos están enfocados para ampliar el conocimiento y la
comprensión de las exposiciones que ha realizado y realiza la galería con el
objetivo de acercar la fotografía moderna y contemporánea internacional a
los asistentes.
• Grupos de escolares y profesores: estas visitas para escolares y profesores
persiguen los mismos objetivos que los destinados a educación superior.
Pretenden acercar la fotografía a todos.
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Figura 80: Actividad con colegios en la galería.
• Desarrollo profesional continuo: cursos para profesores de primaria y
secundaria. Normalmente tienen un día de duración, aunque esto puede
variar dependiendo de las necesidades de los asistentes.
• Comunidad: ofrecen, con la colaboración de artistas, apoyo a museos
locales, festivales etc, con eventos divertidos y para todos los públicos,
desde preescolar hasta adultos. Trabajan desde la perspectiva de
asociaciones creativas con la comunidad. Para los jóvenes de las zonas
más desfavorecidas tienen un programa especial que les permite, ampliar
sus oportunidades. Está dirigido a crear experiencias de calidad, facilitar
nuevos modelos a seguir y fomentar el acceso al arte.
• Familias: talleres gratuitos enfocados a las familias (niños de 5 a 15 años)
los fines de semana y en vacaciones escolares. Tras ver la muestra de la
galería, realizan su propia obra de arte que podrán llevar a casa.
Públicos a los que se dirige
      Adultos, profesores, colegios, familias y niños
Material de trabajo
Para los cursos de fotografía, los alumnos deben llevar su cámara y todos los
materiales que el profesor considere necesarios. En los talleres familiares y
comunitarios, la galería se hace cargo de todo el material.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
- Promueven la confianza en la interpretación personal del arte y muestran el
ámbito galerístico como un entorno cercano y familiar.
- Fomentan estrategias desde el juego, la experimentación y la interrogación
para adquirir habilidades creativas y críticas.
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- Enseñan a mirar el arte y el trabajo artístico como obra abierta. Dotan a la
obra de varios significados.
Gestión del tiempo y del espacio
      Los cursos de fotografía y los de formación continua se imparten en la Turner
House Gallery. En los segundos, el equipo educativo puede trasladarse a la ciudad
del profesor. Las clases de fotografía se imparten en Chapter Arts Centre de Canton.
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VII.1.6 Photographer´s gallery (Londres)
  Nombre de la Galería Photographer´s gallery (Londres)
  Datos y Filosofía de la
   Galería
Janice McLaren (Head of Education &
Projects)
16 - 18 Ramillies Street, London W1F 7LW
projects@photonet.org.uk
info@photonet.org.uk
http://www.photonet.org.uk/
Lugar de encuentro para disfrutar de la
fotografía, desde archivos históricos hasta
artistas consagrados y noveles.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
Sí.
  ¿Realiza acciones didácticas? Sí.
   Tipo de actividad Cursos.
Conferencias.
Talleres.
Visitas guiadas.
 Público al que se dirige Jóvenes.
Profesores.
Público general.
Historia
      Es la mayor galería pública dedicada a la fotografía de Londres. Se fundó en
1971. En 1980 fue ampliada, ocupando dos espacios en la misma calle. En 2008, se
trasladó a un antiguo almacén, quedando inaugurada en 2012. Con esta mejora en
cuanto a espacio, se pretendió aumentar el nivel expositivo para mostrar la obra de
artistas de reconocido prestigio junto a nuevos talentos internacionales. En el
corazón del edificio se sitúa la sala de educación, donde se desarrollan talleres,
conferencias y otros eventos.
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Tipos de programación
      Esta galería ofrece un amplio abanico de posibilidades formativas para
diferentes grupos:
• Profesores: ofrece un programa de desarrollo profesional continuo, que
incluye sesiones diseñadas para desarrollar el conocimiento y el uso de la
fotografía a través de diferentes áreas curriculares.
La galería ofrece boletines con actualizaciones mensuales de noticias,
actividades, ideas, etc.  En estos boletines también invitan al público a
participar a través de ideas, historias, dudas relacionadas con la fotografía.
• Recursos: la galería produce una serie de boletines informativos y notas de
prensa de las exposiciones, dirigidas a profesores y jóvenes. Uno de estos
recursos se centra en informar a cerca de la fotografía en el Reino Unido.
• Proyecto Pressing Issues (Publicación Apremiante). Consistió en talleres de
estudiantes y profesores en doce centros escolares de Londres. Los
participantes realizaron diferentes funciones, desde la de fotógrafo
(composición, técnicas fotográficas, uso de cámaras, etc.), editor, hasta
periodista. La finalidad de este taller era desarrollar una mayor comprensión
hacia el proceso fotográfico y cómo se utiliza la fotografía en los medios
(análisis de la imagen, recorte, etc).
• Jóvenes. Programas para jóvenes de 14 a 19 años:
- Talleres donde se les acerca a la fotografía.
- Charlas para adolescentes: este programa comenzó en 2005 con el
objetivo de ofrecer nuevas visiones sobre las exposiciones realizadas
en la galería. En esta actividad ellos son los que investigan  acerca
de la exposición y realizan una charla para el público general de 20
minutos de duración. Para realizar dicha investigación, cuentan con
diferentes apoyos: pueden realizar visitas privadas a la exposición,
hablar con el artista o discutir con el comisario encargado de la misma
para recibir comentarios y sugerencias.
- Foro fotográfico: donde jóvenes comparten su afición por la fotografía,
intercambian y desarrollan ideas y proyectos relacionados.
• Foto Posse: está formado por fotógrafos de entre 15 y 22 años. En este
grupo se centran en el retrato. Mensualmente trabajan con fotógrafos
profesionales y discuten y aprenden sobre lo realizado.
• Galería pública: una plataforma pública para que todo aquel que así lo desee
pueda mostrar y compartir sus trabajos fotográficos.
• Público general:
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- Visitas guiadas a la exposición.
- Talleres familiares donde adultos y niños intercambian su visión de la
exposición y realizan creaciones relacionadas (figura 81).
- Cursos de fotografía, crítica y teoría analítica, fotografía de archivo,
etc.
Figura 81: Talleres familiares en la galería.
Públicos a los que se dirige
      Familias, grupos, jóvenes de entre 14 y 22 años, profesores.
Material de trabajo
      Ofrece el material necesario para cada taller. Dispone de cuarto de revelado
a disposición del público interesado, publicaciones y folletos de cada exposición.
También proporciona documentación para que las escuelas, grupos y familias la
utilicen en las visitas.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
         -  Redescubrir una disciplina artística y acercar al visitante a las posibilidades
            que posee.
         -  Aportar una nueva forma de mirar. Intentan educar a través del arte.
         -  Transmitir conceptos artísticos, de creación, como la necesidad de valorar y
            respetar tanto lo físico que nos rodea como a nosotros mismos.
Gestión del tiempo y del espacio
      La galería dispone de una sala para realizar las actividades y talleres.
También ofrece visitas guiadas a determinadas horas.
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VII.1.7 October Gallery (Londres)
Nombre de la Galería October Gallery (Londres)
  Datos y Filosofía de la
   Galería
Elizabeth Fraser-Betts
Education Coordinator - Schools
24 Old Gloucester Street, London WC1N 3AL
education@octobergallery.co.uk
www.octobergallery.co.uk
Promueve lo mejor del arte contemporáneo.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
Sí.
  ¿Realiza acciones didácticas? Sí.
   Tipo de actividad Sesiones de arte.
Seminarios participativos.
Visitas guiadas.
 Público al que se dirige Familias.
Público general.
Colegios.
Historia
       Fundada en 1979, es una galería que se mantiene gracias a donaciones de
diversos organismos, artistas, músicos y escritores, a la venta de obras de arte y al
alquiler de sus instalaciones.
Tipos de programación
• Escuelas talleres: Son dirigidos por artistas. El trabajo que se realiza en ellos
está relacionado con la exposición de dicho artista celebrada en la galería.
Van dirigidos a niños de todas las edades. Destacan los siguientes:
- Taller Transavantgarde illuminations: Reflexiones y transformaciones,
explora la obra de los artistas asiáticos de la Transvanguardia y
artistas estadounidenses en un intento de entender cómo el contexto
vital de los artistas ha influido en los temas de sus obras. Trata de
generar preguntas acerca de cómo los participantes entienden el
mundo. Otro taller, realizado en noviembre de 2014, fue el titulado
Historias entrelazadas donde visualmente viajaron a África para
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observar diferentes paisajes y tradiciones para, finalmente, realizar su
propia obra con materiales reciclados.
- Talleres de serigrafía: de la mano de la artista Laila Shawa, y con
motivo del mes de la mujer, se realizan piezas que exploran las
nociones de identidad a través de las técnicas de impresión.
  
Figura 82: Serigrafía de Laila Shawa.
• Talleres extraescolares: Se realizan en asociación con la escuela primaria
Argyle. Son talleres dirigidos a niños con escaso acceso al aprendizaje y
giran en torno a las exposiciones en curso de la galería. Al final de cada
proyecto, los trabajos son expuestos en la galería. Este taller cuesta 108
euros por grupo.
• Ciudadanía global:33 sitio web con recursos para profesores que ofrecen
enfoques creativos para enseñar con eficacia la ciudadanía global.
• Talleres en familia: El superhéroe Holborn. Este taller se llevó a cabo en
colaboración con el PAN Intercultural Artes34 en un proyecto comunitario de
                                                       
33 La ciudadanía global se basa en la comunidad y en la persona. Plantea un modelo social y político
respetuoso con la dignidad de todas las personas, en el que cada ciudadano y ciudadana es consciente
de su pertenencia a una comunidad local y global, se compromete activamente en la construcción de
un mundo más justo  y sostenible, contribuyendo a erradicar la injusticia y la pobreza.” En
http://www.ciudadaniaglobal.org/ciudadaniaglobal. Recuperado en 2012.
34 PAN Intercultural Artes es una organización artística intercultural londinense basada en la utilización
del arte como herramienta para inspirar y promover un cambio social.  Lo consigue a través de talleres
con jóvenes que viven marginados y en riesgo de exclusión social. Trabajan con personas de todas las
culturas y religiones para fomentar el respeto y la integración en la diversidad. En www.pan-arts.net/.
Recuperado en 2012.
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arte con familias de refugiados. El objetivo plástico era diseñar un superhéroe
a partir de materiales reciclados. Tras esto, la idea es que el proyecto se
mantenga, realizando otro tipo de actividades, como series de dibujos con
objetos reciclados, etc., con el fin de aprender a cuidar el medio ambiente.
La galería ofrece talleres al gusto del  solicitante y dirigidos por un educador,
artista o por la galería.
Públicos a los que se dirige
        Las actividades están adaptadas a niños de todas las edades, escuelas con
necesidades especiales y grupos de EAL (inglés como lengua adicional). También
familias, profesores y público general.
Material de trabajo
       Utilizan materiales de desecho, espejos, collages, luz, papel, acrílicos y todos
los materiales necesarios para la realización de los talleres.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
      -  Con cada actividad, intentan reflexionar sobre la vida, la sociedad y la
identidad a través de la exploración del arte contemporáneo.
 -  Los participantes, y en especial los niños, desarrollan ideas y procesos
artísticos, mediante estrategias que facilitan la comprensión, el pensamiento crítico y
la toma de decisiones en momentos concretos (momentos claves).
-   Para October Gallery el arte implica la transformación personal y colectiva,
consiguiendo que el niño aumente su confianza y sus habilidades de comunicación.
Gestión del tiempo y del espacio
      Los talleres se realizan en un espacio determinado de la galería habilitado
para tal efecto y en días específicos.
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VII.1.8 Haus am Waldsee (Berlín)
Nombre de la Galería Haus am Waldsee (Berlín)
  Datos y Filosofía de la
   Galería
Allee Argentina 30, 14163 Berlín
www.hausamwaldsee.de/
info@hausamwaldsee.de
Disfrutar del arte contemporáneo.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
Sí.
Coordinadores Anke y Romy Kuehnert.
  ¿Realiza acciones didácticas?
Sí.
   Tipo de actividad Talleres.
Visitas guiadas.
Conciertos.
Cenas con artistas.
 Público al que se dirige Niños 8-14 años.
Adultos.
Historia
       Desde 1946 es considerado como uno de los espacios más importantes de
arte contemporáneo internacional en Alemania. La galería se ubica en una mansión
privada construida en los años veinte (figura 83 y 84).
Tipos de programación
• Talleres de arte: principalmente de pintura y dibujo, donde se profundiza en
el contenido de la exposición de ese momento, en estrecha colaboración con
los artistas. Son talleres donde priman aspectos formales, como la teoría del
color, la composición o el collage.
• Arte y diálogo: visitas guiadas realizadas por un comisario o curator.
• Conciertos en medio del arte: nueve veces al año la galería se convierte en
sala de conciertos para unir arte y música, con un coste de entrada de 18 a
20 euros.
• Programa escolar: recorren las exposiciones, se acercan al arte
contemporáneo de Berlín. Tras la visita, realizan trabajos y charlas en la
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escuela, intercambiando opiniones al respecto de lo observado en las salas.
Cada semestre los estudiantes exponen sus obras en la galería.
• Para los profesores existen recursos de orientación pedagógica.
Públicos a los que se dirige
            Unos talleres están dirigidos exclusivamente a niños de 8 a 14 años. Otros, a
adultos.  Todas las actividades se realizan previo pago (cuota por sesión: adultos: 25
euros, estudiantes: 15 euros, hermanos: 10 euros. Descuento de 10 entradas, válido
por 1 año: adultos: 200 euros, estudiantes: 120 euros).
Material de trabajo
           Principalmente, acrílicos, lápices de colores, carboncillo (herramientas de
dibujo), diferentes tipos de papel y materiales para los collages.
Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
         -  La galería busca inspirar a sus visitantes en los niveles estético, práctico e
            intelectual, para desarrollar nuevas perspectivas y lo lleva a cabo a través de
            estrategias lúdicas y de interrogación.
        -   Generan y posibilitan un trayecto de lo extraño a  lo familiar.
        -   Apoyan el desarrollo del niño, su curiosidad, su sensibilidad y comprensión
            hacia el arte contemporáneo.
        -  Con las actividades, desarrollan la imaginación y la tolerancia a nuevas
           ideas.
Gestión del tiempo y del espacio
       Las actividades se llevan a cabo todos los sábados, desde las 11.30 hasta
las 17.30h. Realizan visitas guiadas los miércoles a las 18.30h.
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Figura 83 Galería Haus am Waldsee.
Figura 84: Una sala de la galería.
VII.2 Segundo instrumento de análisis de datos: El cuestionario
      Tras el estudio de las galerías a través de sus web, nos disponemos a
utilizar el segundo instrumento. En este caso se trata de los cuestionarios, con el fin
de explorar y recibir una mayor información acerca del tema, de la mano de los
responsables de estos espacios artísticos.
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Nos centramos en las galerías internacionales que analizamos a lo largo de
esta investigación. Las encuestas fueron enviadas a estas 12 galerías de Gran
Bretaña y Berlín a través de correo electrónico, por resultar un medio rápido y
barato. Recordamos sus nombres:
1.    Serpentine Gallery (Londres)
2.    Bay art gallery (Gales)
3.    Chapel gallery (Noroeste de Londres)
4.    The Changing Room Stirling´s Contemporany (Escocia)
5.    Oriel Davies Gallery (Gales)
6.    Northern Gallery for Contemporary Art (Gales)
7.    Black Swan Arts (Sur-Oeste de Londres)
8.    Chisenhale Gallery  (Escocia)
9.    Ffotogallery (Escocia)
10.    Photographers´gallery (Londres)
11.    October gallery (Londres)
12.    Haus am Waldsee (Berlín)
     
El fin de esta carta es acercar nuestra propuesta de investigación a todos los
galeristas, solicitando su colaboración por ser pioneros en educación artística en la
galería y por ser los que están en contacto con las políticas y necesidades que
repercuten a la galería.
      Tras el envío de correos electrónicos con los cuestionarios nos dimos un mes
de margen para esperar las posibles respuestas. Pasado el mes, y al no recibir
contestación alguna, salvo de la galería Photographers´gallery (que nos decía que
no podía ayudarnos en ese momento por el montaje de su próxima exposición),
volvimos a reenviar los mail dos veces en Abril y en Mayo. Finalmente, en Junio,
intentamos realizar los cuestionarios por vía telefónica, con la esperanza de contar
con la colaboración de las galerías seleccionadas y, como veremos, tampoco
obtuvimos respuesta.
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VII.3 Tercer instrumento: La entrevista. Opinión de seis galeristas
nacionales.
Para reforzar más nuestro planteamiento, consideramos necesario utilizar un
tercer instrumento de recogida de datos, en concreto, nos referimos a la entrevista.
 Estas entrevistas telefónicas han sido dirigidas a seis galeristas nacionales y
versaban sobre el posicionamiento de las galerías ante la  propuesta y objetivo de
nuestra tesis.
VII.3.1. Barcelona
Pregunta 1. ¿Desarrollan acciones educativas en su galería?
Respuesta. Sí.  Charlas con el artista expuesto destinadas a colegios.
Pregunta 2. ¿Han diseñado materiales didácticos para alguna de sus exposiciones?
Respuesta. Sí. Catálogos, Cds, Dvds de las exposiciones.
Pregunta 3. ¿Consideran factible y oportuno hacerlo, acercar el arte al público en
general desde las galerías?
Respuesta. Por supuesto. Porque la gente del pueblo y, sobre todo los niños, son el
futuro. Por ello prestamos atención a los niños y estamos abiertos a la participación
de los colegios. Las charlas con los propios artistas están destinadas a niños de 7 a
17 años, porque consideramos que en la escuela existe una despreocupación
artística, los niños interesados por el arte han de esperar al bachiller para tener un
contacto real. Por ello desde la galería lo proponemos.
Mi padre me llevaba de pequeño a los museos y galerías, me enseñó a amar y
entender el arte y ahora sigo dedicando mi vida al arte. Por eso me encanta que
acudan familias a la galería e intento solucionar sus dudas y abrir este espacio para
ellos.
Análisis e interpretación de la respuesta
Con esta contestación el galerista entrevistado nos deja claro de quién es el futuro y
uno de los motivos por los que la galería debería cumplir una función educativa,
además de la claramente comercial. No deben dejarlo en manos de la escuela
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porque en ella la educación artística, en gran medida, se utiliza a modo de actividad
relajante sin cargas conceptuales o técnicas.
Pregunta 4.  ¿Considera que la acción didáctica de las galerías podría afectar de
manera positiva al coleccionismo?, ¿por qué?
Respuesta. Al coleccionismo no. Siempre compran los mismos, en Barcelona serán
15 o 20 y no cambian.
Yo compré mi primera obra a los 17 años, unas 2.000 de las antiguas pesetas, y lo
hice a plazos con la paga del mes.
Análisis e interpretación de la respuesta
Respecto al coleccionismo, esta respuesta nos dice que no afectaría, porque es un
sector reducido con dificultades de cambio y apertura. Esto nos hace pensar en el
elitismo comentado anteriormente al respecto de las galerías. Sigue siendo un sector
cerrado del que forman parte críticos, coleccionistas incluso galeristas con muchos
años de experiencia.
Pregunta 5. ¿Y a los propios artistas?, ¿por qué?
Respuesta. A los artistas siempre, porque son el alma, son los CREADORES, en la
galería enseñamos a sus “hijos”, es decir, sus obras, los exponemos al mundo.
Cuanta más gente conozca los nombres de los artistas mejor, más promoción
tendrán. A este respecto puede existir transferencia por parte de otras galerías.
Galeristas visitan nuestra galería y se puede producir un intercambio entre galerías,
sobre todo internacionales.
Análisis e interpretación de la respuesta
Al contrario que el coleccionismo, los artistas sí pueden verse beneficiados por estas
acciones, ya que promoverán sus nombres, dotándolos de una promoción mayor.
Pregunta 6. ¿Qué puntos negativos puede traer este acercamiento?
Respuesta. Ningún punto negativo.
Análisis e interpretación de la respuesta
El hecho de no encontrar ningún punto negativo nos lleva al elemento positivo por el
que estamos investigando, la posibilidad de llevar a cabo dicha tarea.
Pregunta 7. ¿Conocen alguna experiencia educativa en alguna galería nacional o de
otros países?
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Respuesta. En España, por desgracia, no conozco ninguna, estamos anclados en
una forma de hacer, olvidando otras muchas formas interesantes y beneficiosas de
trabajar.  En el extranjero sí, concretamente en Berlín (en la zona nueva, Mitte),
tienen una visión más abierta. Las galerías funcionan igual que en España, es decir
son organismos privados, no dependen del estado, pero ellos han considerado como
positiva la inclusión de las acciones didácticas como un elemento viable y favorable.
Análisis e interpretación de la respuesta
Esta respuesta expresa con rotundidad el anclaje en el que se encuentra el sistema
del arte y las barreras existentes en otras formas de trabajar interesantes y
beneficiosas para las galerías de arte españolas. Para ello nos pone, a modo de
ejemplo,  las galerías berlinesas, concretamente las del barrio Mitte, donde sí se
preocupan por los visitantes de una forma más didáctica.
VII.3.2 San Sebastián
Pregunta 1. ¿Desarrollan acciones educativas en su galería?
Respuesta. Sí. Talleres concretos sobre temáticas especiales. En septiembre
realizamos un taller de pintura Zen, con un artista americano experto en ella.
Actualmente realizamos un taller de cómic llevado a cabo por un artista del cómic.
También desarrollan un taller de materiales de reciclaje que consistía en la
realización de juguetes con dicho material.
Pregunta 2. ¿Han diseñado materiales didácticos para alguna de sus exposiciones?
Respuesta. Catálogos, dípticos, notas de prensa y todo lo necesario para los
talleres.
Pregunta 3. ¿Consideran factible y oportuno hacerlo, acercar el arte al público en
general desde las galerías?
Respuesta. Sí, no considero que sea una función exclusivamente del museo, ni de la
escuela.
Análisis e interpretación de la respuesta
Esta respuesta nos lleva a un asunto importante que han abordado otras galerías en
sus respuestas; muchas opinan que la función educativa es asunto exclusivo de la
educación formal y de los museos, pero con la respuesta dada por esta galería
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vasca, comprobamos o vemos que no todo el peso debe recaer en estas
instituciones, pudiendo ser compatible con la acción de las galerías, que
complementarían la educación en las escuelas.
Pregunta 4. ¿Considera que la acción didáctica de las galerías podría afectar de
manera positiva al coleccionismo?, ¿por qué?
Respuesta. Al coleccionismo sí, por supuesto.
Análisis e interpretación de la respuesta
Esta respuesta no deja lugar a dudas, el coleccionismo puede verse beneficiado
gracias al acercamiento de un  público menos especializado a las galerías.
Pregunta 5. ¿Y a los propios artistas?, ¿por qué?
Respuesta. Sin duda beneficia a los artistas porque divulga su nombre, su disciplina
artística, su trabajo.
Análisis e interpretación de la respuesta
La respuesta aquí también es positiva, ya que ayudaría a la promoción de los
artistas del panorama artístico actual.
Pregunta 6. ¿Qué puntos negativos puede traer este acercamiento?
Respuesta. Ninguno.
Análisis e interpretación de la respuesta
La inexistencia de elementos negativos nos lleva a un punto positivo: lo beneficioso
de abrir, por medio de las acciones didácticas, el panorama artístico galerístico a un
público menos especializado.
Pregunta 7. ¿Conocen alguna experiencia educativa en alguna galería nacional o de
otros países?
Respuesta. En Corea, Seúl, Artinus Gallery realiza programas enfocados para
jóvenes. Se trata del programa llamado “artistas-arquitectos”.
Análisis e interpretación de la respuesta
Con esta respuesta viajamos a miles de kilómetros, a Seúl concretamente, donde se
dan este tipo de experiencias.
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VII.3.3 Pontevedra
Pregunta 1. ¿Desarrollan acciones educativas en su galería?
Respuesta. No. Colaboramos con el Museo de Arte Contemporáneo de Vigo (El
Marco) en cursos de formación de arte contemporáneo y visitas guiadas a la galería.
Pregunta 2. ¿Han diseñado materiales didácticos para alguna de sus exposiciones?
Respuesta. Realizamos notas de prensa, tarjetas de invitación, dípticos, catálogos,
una vez al año, con el trabajo de los artistas.
Pregunta 3. ¿Consideran factible y oportuno hacerlo, acercar el arte al público en
general desde las galerías?
Respuesta. Por supuesto.
Análisis e interpretación de la respuesta
Con esta afirmación, nos acercamos un poco más al motivo que perseguimos con
este estudio, conocer la posible viabilidad de la propuesta, que en este caso se
considera positiva.
Pregunta 4. ¿Considera que la acción didáctica de las galerías podría afectar de
manera positiva al coleccionismo?, ¿por qué?
Respuesta. Al coleccionismo joven sí que puede beneficiar, porque surgirán más,
pero al que lleva mucho en este mundo, considero que no le afectará de ninguna
manera.
Análisis e interpretación de la respuesta
Aquí observamos una opinión diferente en cuanto al coleccionismo joven o al ya
consolidado, ya que este último no se vería alterado ni para bien ni para mal con
este acercamiento del público.
Pregunta 5. ¿Y a los propios artistas?, ¿por qué?
Respuesta. Los artistas son recelosos a la hora de hablar de su trabajo, pero está
claro que cuanta más gente  lo conozca más posibilidad de venta.
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Análisis e interpretación de la respuesta
Si el público no especializado se acerca al arte actual para entenderlo y respetarlo,
éste (el arte) y los artistas se verán claramente repercutidos, ya que provocará su
difusión.
Pregunta 6. ¿Qué puntos negativos puede traer este acercamiento?
Respuesta. Ninguno. Mientras exista un respeto hacia la obra, por supuesto. Lo
único negativo, por ejemplo, puede ser, como ocurre en ferias grandes de arte, la
confusión por parte del público que no está acostumbrado a frecuentar museos ni
galerías y que puede toquetear las obras.
Análisis e interpretación de la respuesta
Encontramos en esta respuesta un punto discordante respecto de las dadas a la
misma pregunta. El aspecto negativo que se puede observar es la masificación de
público, que tal vez actúe motivado por un deseo de acercarse demasiado a las
obras, aunque, en mi opinión, considero que existe por parte del espectador un gran
respeto hacia la obra de arte.
Pregunta 7. ¿Conocen alguna experiencia educativa en alguna galería nacional o de
otros países?
Respuesta. En nuestra galería realizamos una exposición de una artista portuguesa
Joanna Pimentel, con una poetisa gallega. Se realizó una exposición diferente, con
recital de poesía, etc.
Análisis e interpretación de la respuesta
No conocen, pero nos hablan de las que ellos realizaron en su galería.
VII.3.4 Alicante
Pregunta 1. ¿Desarrollan acciones educativas en su galería?
Respuesta. Sí, talleres con los propios artistas, cursos donde pretendemos acercar
el arte contemporáneo a los asistentes y hacerlo algo más entendible.
Pregunta 2. ¿Han diseñado materiales didácticos para alguna de sus exposiciones?
Respuesta. Realizamos notas de prensa, tarjetas de invitación, dípticos y todo lo
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necesario para el perfecto desarrollo de los cursos  y talleres.
Pregunta 3. ¿Consideran factible y oportuno hacerlo, acercar el arte al público en
general desde las galerías?
Respuesta. Por supuesto, es otra oferta cultural y eso siempre es bueno, además es
diferente a visitar un museo, son siempre artistas actuales, con la ventaja añadida de
que si te apasiona una obra te la puedes llevar a casa. Otra consecuencia positiva
es que en la galería quizá se desmitifica un poco la figura  del artista y de la obra de
arte, en el sentido de que se elimina esa distancia. Mucha gente piensa que el
mundo de la pintura o del arte le es totalmente ajeno. En Alicante, y creo que en
muchas capitales pequeñas, todavía existe ese carácter sacro del museo, lo cual se
extrapola a las galerías o salas de arte; de hecho, en esta ciudad tampoco hay
mucha costumbre de visitar galerías, la gente piensa que hay que pagar entrada o
que, como no pueden comprar lo que se expone, para qué van a entrar. Además hay
otra barrera que se podría eliminar y es que la gente es reacia al Arte
Contemporáneo, se eliminaría así la barrera del "no lo entiendo, no me gusta".
Análisis e interpretación de la respuesta
Esta respuesta, de gran positividad, nos da una clave importante de lo que
conllevaría el acercamiento al público, hablamos de desmitificar la galería, de
hacerla más cercana, accesible, menos elitista. En definitiva, se pretende eliminar
barreras sociales, culturales, educativas.
Pregunta 4. ¿Considera que la acción didáctica de las galerías podría afectar de
manera positiva al coleccionismo?, ¿por qué?
Respuesta. Al coleccionismo sí, pues considero que cuanta más información tenga
la gente más ventas habría y se ampliaría el mercado. A los coleccionistas veteranos
no les afectaría en nada esta propuesta.
Análisis e interpretación de la respuesta
Es claro, la difusión del arte actual a un nuevo público que tendrá la posibilidad de
entender lo que se hace en el panorama artístico podrá ampliar de la misma manera
el mercado, ya que fomentará el criterio estético, entre otros.
Pregunta 5. ¿Y a los propios artistas?, ¿por qué?
Respuesta. También, porque el público les conocería mejor y a su obra, por lo que
entiendo que estarían y serían más valorados; y, por supuesto, tendrían más
publicidad y más ventas, claro.
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Análisis e interpretación de la respuesta
Ganarán en difusión, publicidad, venta.
Pregunta 6. ¿Qué puntos negativos puede traer este acercamiento?
Respuesta. Creo que ninguno, sería todo positivo, bueno, quizá en el caso de los
coleccionistas, como ya mencioné, pues tendrían que competir a la hora de adquirir
obra con esos "nuevos compradores informados".
Análisis e interpretación de la respuesta
El único punto negativo que ve esta galería alicantina es en función del
coleccionismo que puede competir con los nuevos coleccionistas surgidos tras la
transferencia.
Pregunta 7. ¿Conocen alguna experiencia educativa en alguna galería nacional o de
otros países?
Respuesta. No, sólo en centros de arte y museos.
Análisis e interpretación de la respuesta
Las actividades que se conocen son las relacionadas con los museos y otras
instituciones.
VII.3.5 Valencia
Pregunta 1. ¿Desarrollan acciones educativas en su galería?
Respuesta. Sí.  Talleres que nos adentran en el mundo de la creación. Charlas con
los propios artistas, que nos acercan un poco más a ellos y su trabajo. Cursos y
conferencias sobre arte contemporáneo.
Pregunta 2. ¿Han diseñado materiales didácticos para alguna de sus exposiciones?
Respuesta. Sí.  Sobre todo notas de prensa, publicidad de la exposición.
Pregunta 3. ¿Consideran factible y oportuno hacerlo, acercar el arte al público en
general desde las galerías?
Respuesta. Sí, mucho. Hoy día las galerías son espacios donde se promueve la
creación artística, no sólo son un mercado de arte y, hoy por hoy, es un “mundo”
bastante minoritario.
Análisis e interpretación de la respuesta
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Estas experiencias son consideradas positivas porque son una manera de que todos
entiendan y disfruten el arte contemporáneo.
Pregunta 4. ¿Considera que la acción didáctica de las galerías podría afectar de
manera positiva al coleccionismo?, ¿por qué?
Respuesta. Sí, creemos que la acción didáctica de las galerías puede dar resultados
positivos en lo que se refiere al coleccionismo, pues mediante charlas y conferencias
que realizamos, emails informativos, acercamos a los coleccionistas el trabajo de
nuestros artistas. Esto influye de manera positiva en la apreciación de la obra de
estos últimos, en la comprensión del discurso del artista y así el coleccionista se
puede ver más inclinado a comprar una obra de un artista de quien conoce su
trabajo y discurso creativo.
Análisis e interpretación de la respuesta
Con estas acciones, el sector del coleccionismo se vería notablemente ampliado e
informado, tendría máximo conocimiento del proceso y obra de los artistas.
Pregunta 5. ¿Y a los propios artistas?, ¿por qué?
Respuesta.  En general, a los artistas jóvenes o los que aún se encuentran
estudiando en la Facultad de Bellas Artes, les viene muy bien los ciclos de charlas y
conferencias que se organizan en las galerías. Pueden así acercarse al
entendimiento del mercado del arte, así como también entender cómo funcionan los
diversos soportes en el contexto del arte contemporáneo, como galerías, museos,
fundaciones y colecciones públicas y privadas.
Análisis e interpretación de la respuesta
Los artistas, con esta propuesta, no sólo podrán ver como su nombre y obra se
extiende, también conocerán de primera mano el funcionamiento, el engranaje del
arte.
Pregunta 6. ¿Qué puntos negativos puede traer este acercamiento?
Respuesta. Aún no hemos tenido experiencias negativas en este aspecto, todas han
sido muy positivas.
Análisis e interpretación de la respuesta
Hasta ahora todo parece positivo en la acción de acercar el arte a todos.
Pregunta 7. ¿Conocen alguna experiencia educativa en alguna galería nacional o de
otros países?
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Respuesta. En nuestra galería La Nave, se realizarán a partir del mes de junio
conferencias y cursos sobre diversos temas, por ejemplo el videoarte. En la galería
Color Elefante de Valencia se realizan también cursos y talleres, conciertos, también
en la galería Juan Silió de Santander programan conferencias muy interesantes.
En muchas galerías suizas se realizan cursos y talleres para el público en general.
Análisis e interpretación de la respuesta
Comprobamos con esta pregunta que en España  existen galerías preocupadas por
otras competencias además de la comercial, preocupadas porque este acercamiento
sea posible.
VII.3.6 Sevilla
Pregunta 1. ¿Desarrollan acciones educativas en su galería?
Respuesta. Sí.  Desde el mismo momento de mostrar, colgar las obras en la galería,
estamos ejerciendo una misión educativa. Además de ello, hemos realizado cursos,
charlas, conciertos, sesiones de cine los domingos para público reducido. Nuestra
galería es un espacio dinámico.
Pregunta 2. ¿Han diseñado materiales didácticos para alguna de sus exposiciones?
Respuesta. Sí. Cuando se hacen los cursos, etc., realizamos folletos, programas
explicativos de las acciones que realizaremos, catálogos, notas de prensa. También
mostramos a aquellos interesados el dossier con toda la información del artista
expuesto.
Pregunta 3. ¿Consideran factible y oportuno hacerlo, acercar el arte al público en
general desde las galerías?
Respuesta. Es fundamental. La galería es un espacio abierto al público, no sólo al
mercado; lo más importante, es gratuito. Mostramos la obra de los artistas recién
salida de su estudio, después, cuando haya sido divulgada, llegará a los museos y
otras instituciones. Hacemos el primer movimiento, por decirlo así, y con las
acciones educativas lo fomentaríamos.
Análisis e interpretación de la respuesta
En esta contestación podemos ver el importante lugar que ocupa el espacio
galerístico y la ventaja que conllevaría la realización de materiales didácticos. El que
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sea un espacio gratuito debe ser visto como un condicionante positivo a la hora de la
abertura al público no especializado. Para conocer el arte actual no tienen que pagar
y además pueden acceder a un conocimiento más real a través de las acciones.
Pregunta 4. ¿Considera que la acción didáctica de las galerías podría afectar de
manera positiva al coleccionismo?, ¿por qué?
Respuesta. Sí, afecta porque surgirán nuevos coleccionistas. Esta galería lleva
muchos años y jóvenes que acudían con sus padres ahora son compradores,
porque han sido invitados a conocer el arte actual, a entenderlo, a valorarlo. El arte
contemporáneo es el gran desconocido y la galería, como dije antes, es la primera
en mostrarlo.
Análisis e interpretación de la respuesta
La acción didáctica repercutiría al coleccionismo de manera positiva, porque lo
aumentaría. Con el tiempo habría nuevos coleccionistas.
Pregunta 5. ¿Y a los propios artistas?, ¿por qué?
Respuesta. Indudablemente. Siempre que exista un buen montaje, el artista se verá
beneficiado, porque su obra no perderá calidad y llegará de una forma más atractiva
que si nos encontramos con un mal montaje, como aún se puede ver en galerías
(aunque el montaje sea algo básico y fundamental que todos deberían conocer para
que no hubiera errores).
Análisis e interpretación de la respuesta
Siempre que se trate  a los artistas y a sus trabajos  desde una perspectiva de
respeto y calidad se verán beneficiados por la apertura al público.
Pregunta 6. ¿Qué puntos negativos puede traer este acercamiento?
Respuesta. Ningún punto negativo.
Análisis e interpretación de la respuesta
Con esta respuesta, entendemos que sería positivo el acercamiento y que, a priori,
no encontramos aspectos negativos.
Pregunta 7. ¿Conocen alguna experiencia educativa en alguna galería nacional o de
otros países?
Respuesta. Creo que en Madrid y Barcelona sí se dan. En Madrid creo que Helga de
Alvear, Soledad Lorenzo…y alguna más.
Nosotros, en Arco 07, realizamos una instalación con obra del Equipo 57, con el que
trabajamos desde hace más de doce años, con maquetas y demás, y ahora el
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museo Reina Sofía está interesado en adquirirlo para mostrarlo en sus instalaciones.
Análisis e interpretación de la respuesta
Tras el estudio de las galerías realizado con anterioridad, el análisis de esta
respuesta y tras entrevistar a otras galerías, comprobamos que ni Helga de Alvear ni
Soledad Lorenzo realizan acciones didácticas más allá de la muestra de obras de
arte.
Análisis e interpretación de las preguntas 1 y 2
Respondemos conjuntamente a esas preguntas por recibir respuestas similares, y
afirmativas. Lo que extraemos de ellas es que estas seis galerías entrevistadas
realizan acciones educativas en su espacio (tanto talleres, como charlas, conciertos,
conferencias…), porque consideran un factor fundamental la apertura y promoción
del arte a todos.
VII.4 ANÁLISIS DE CASOS
       Tras realizar el análisis de contenido de las web y el envío de cuestionarios
y las entrevistas, pasamos a realizar un registro descriptivo del contenido web en el
que exploramos y describimos la situación educativa de la galería seleccionada, en
este caso Serpentine Gallery de Londres, en la medida que la página web lo permite.
Este análisis se completa con la lectura crítica de textos relacionados con dicho
espacio expositivo. Dichos textos consisten en catálogos de exposiciones,
manifiestos artísticos, monografías escritas por sus gestores y entrevistas a los
mismos en distintos medios, especializados y no especializados.
Con el análisis de casos que vamos a realizar pretendemos confirmar que la
galería se adecúa a los aspectos que nos interesan, así como esbozar el perfil
institucional de uno de los espacios dedicados al arte contemporáneo más activos y
dinámicos en relación con el público.
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VII.4.1 Serpentine Gallery (Londres)
  Nombre de la Galería Serpentine Gallery
  Datos y Filosofía de la
   Galería
Directores: Julia Peyton-Jones y Hans-Ulrich
Obrist
Dirección: Kensington Gardens, London W2
3XA
http:// www.serpentinegalleries.org
Galería preocupada por el arte más actual
focalizando su interés tanto en artistas
consagrados como noveles.
  ¿Posee departamento
  didáctico?
Sí.
  ¿Realiza acciones didácticas?
Sí.
   Tipo de actividad Talleres.
Charlas.
Debates.
Actividades para familias.
Cuenta cuentos.
 Público al que se dirige Público general.
Familias.
Niños.
Jóvenes.
Descripción
       Serpentine Gallery es una entidad privada, creada por el Consejo de las
Artes de Gran Bretaña, que subsiste gracias a sus patrocinadores, donativos y venta
de obras de arte. Se trata de una de las mayores galerías de de arte moderno y
contemporáneo de Londres. Fue inaugurada en el año 1970, en una antigua casa de
té de 1934 junto al lago Serpentine, del que recibe su nombre, situado en los
jardines de Kensington, en el corazón del popular Hyde Park. En sus primeros años
sólo abría los meses de verano, pero actualmente mantiene una intensa
programación durante todo el año. Las instalaciones de la galería comprenden dos
edificios principales, la Serpentine Gallery y la Serpentine Sackler Gallery, además
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de un pabellón temporal, que se renueva cada año.
El edificio denominado Serpentine Gallery es una clásica construcción de
estilo inglés, que se utiliza fundamentalmente para desarrollar el programa
expositivo, aunque también sirve para realizar otros eventos. El edificio conocido
como Serpentine Sackler Gallery, separado del anterior por un agradable paseo que
cruza el lago, es un híbrido entre una construcción neoclásica y un futurista diseño
de la arquitecta Zaha Hadid, que le sirve de ampliación. En él se desarrollan
exposiciones, dedicadas a las últimas tendencias artísticas y de diseño, pero
también alberga espacio específico para la realización de talleres y dispone de otras
áreas de socialización, como la cafetería. Los pabellones temporales son
construcciones efímeras proyectadas por arquitectos relevantes del panorama
internacional. Hasta la fecha, pueden mencionarse los nombres de  Zaha Hadid
(2000), Daniel Libeskind (2001), Toyoo Itö (2002), Oscar Niemeyer (2003),  MVRDV,
no construido (2004),  Álvaro Siza y Eduardo Souto de Moura (2005), Rem Koolhas
(2006), Zaha Hadid, Olafur Eliasson y Cecil Balmond (2007), Frank Gehry (2008),
Sannaa (2009),  Jean Nouvel (2010), Peter Zumthor (2011), Herzog & de Meuron y
Ai Wei Wei (2012), Sou Fujimoto (2013), y Smiljan Radic (2014). Lo interesante de
estas construcciones es que, en ocasiones, propician colaboraciones entre
diferentes profesionales de la arquitectura y el diseño, y que, por otra parte, se
utilizan como espacios útiles para albergar actividades de la galería,
fundamentalmente aquéllas que requieren de cierto grado de socialización o
participación, como foros de debate, conferencias o coloquios, contando también
con zonas dedicadas a la proyección de vídeo y al relax de los visitantes en un
entorno agradable, en contacto con la  naturaleza.
                                
Figura 85: Pabellón diseñado por Weiwei y Herzog & de Meuron, 2012.
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Ideario de la galería
Es difícil extraer, de manera crítica, unas líneas generales sobre el
funcionamiento de esta galería, pues, aunque en su página web se muestran una
serie de ideas reiterativas sobre lo que podríamos denominar, “aspiraciones
institucionales”, no sabemos hasta qué punto estos objetivos se materializan de
manera efectiva en la programación que ofrecen. Por este motivo, realizaremos un
análisis del perfil de sus directores, estudiando su trayectoria e intereses, así como
un análisis de su página web en el que se preste especial atención a las actividades
educativas que promueven. Por otra parte, trataremos de contextualizar las ideas
generales que van emergiendo de este análisis, para proporcionar una visión más
amplia de las mismas, tratando de determinar su identidad teórica y antecedentes
que puedan resultar relevantes para el estudio de caso. El objetivo es valorar el
grado de congruencia entre las afirmaciones contenidas en las fuentes primarias de
las que disponemos, fundamentalmente páginas web y entrevistas a los directores
de la galería, creando un marco de referencia. Dicho marco de referencia debe
permitirnos poner en perspectiva las actividades que lleva a cabo la galería,
valorando su nivel de relación con el ideario general de la institución, su grado de
coherencia interna, su adaptación a distintos tipos de público, su aperturismo y el
grado de participación social que promueven.
Entre las ideas que se evidencian en primera instancia, y a través de un
análisis superficial de la web, podemos mencionar algunas funciones básicas de
esta institución, a modo de objetivos:
- Hacer el arte contemporáneo accesible a todos los sectores de la
comunidad.
- Promover la participación de los visitantes para que el contacto con la
galería no se limite al de espectadores pasivos.
- Promover un cierto grado de colaboración con la ciudadanía, desde
planteamientos aperturistas, para promover la reflexión sobre asuntos
concretos.
- Unir o conectar el arte, en sus distintas manifestaciones, con la vida
cotidiana.
Perfil de sus directores
Julia Peyton-Jones (1952-) formada en Bellas Artes en el Royal College of
Art, se decantó por el comisariado artístico en su vida profesional, iniciando su
carrera en la galería Hayward. En 1991 asumió la dirección de la galería Serpentine
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y, en el año 2000, inició el proyecto de pabellones arquitectónicos. Este proyecto
permite a los arquitectos experimentar y jugar con la arquitectura, reflejando así la
postura que persigue la galería, ofrecer espacios de experimentación y laboratorios
de ideas.
Hans-Ulrich Obrist (1968-) es comisario, crítico e historiador de arte. En 1993
creó el museo migratorio Robert Walser, ha sido conservador del Musée d´Art de la
Ville de París desde 2000, también comisarió la primera Bienal de Berlín, Manifesta I
y la primera Trienal de Moscú. Ha organizado más de 150 exposiciones desde 1991,
siendo la primera The Kitchen Show, exposición colectiva realizada en la cocina de
su apartamento, donde presentó el trabajo de Christian Boltanski and Peter Fischli &
David Weiss, entre otros (Vozmediano, 2007). Observamos que trabaja desde
diferentes disciplinas. También trata de expandir el concepto de comisariado,
buscando nuevos espacios y nuevas maneras de interacción con el público.
En la década de los 90 comenzó a trabajar con el mundo de la ciencia.  Puso
en contacto a artistas con científicos para desarrollar diferentes propuestas. Su
relación con la ciencia comenzó tras largas conversaciones con el científico Ernest
Pöppel y otros.  Un ejemplo de esta unión es la exposición de Mark Rothko (1993),
donde Obrist invitó a Semir Zeki  para que explicara qué sucede en nuestro cerebro
al ver una obra de Rothko. Otras propuestas donde puso en contacto a artistas y a
científicos fueron las muestras Art & Brian;  Bridge the gap? y Laboratorium, cuyo
enfoque estaba dirigido a buscar formas de llevar la ciencia a las exposiciones.
Los objetivos de esta línea de trabajo, como vemos, establecen nexos de
unión entre diferentes áreas del saber; explorar las posibilidades y límites de la
creación artística junto a otras disciplinas y hacer así más accesible el arte y la
ciencia a todos los públicos. Parte de la convicción personal de que el arte es bueno
para las personas porque mejora su vida (Obrist, 2009) y declara, en referencia a
Serpentine, que: “además de tender puentes interdisciplinares queremos acercar el
arte a aquellos visitantes que normalmente no vendrían a una galería de arte” (en
Claaseen, 2007).
En cuanto afinidad y cercanía con otros artistas y comisarios, le interesan
aquellos que pretenden (o pretendían), como él, acercar el arte a un público menos
formado, con talleres donde los visitantes puedan participar directamente a través de
la interacción, discusiones, etc. También los que entienden el espacio galerístico
como un laboratorio de ideas y posibilidades. Entre sus referentes reconocidos
Capítulo VII. Recogida de datos
267
destacan figuras como Félix Fénéon (1861-1944),35 Pontus Hultén (1924-2006),36
Johannes Cladders (1924-2009),37 o Harald Szeeman (1933-2005),38 procedentes
del mundo del comisariado y que tienen en común el haber suscitado cambios
relevantes en el modo de entender el museo. Y, por supuesto, todos aquellos
artistas que entienden la creación artística como un gran laboratorio donde
experimentar desde diferentes disciplinas, como es el caso de Pipilotti Rist (Phelan,
Obrist y Bronfen, 2007), videoartista de naturaleza colaborativa que entrelaza cine,
música, performance, escultura, poesía etc., en sus creaciones de vídeo.
El pensamiento de Obrist, su manera de hacer y entender el arte nos lleva a
otros artistas como son Gordon Matta-Clark y Wolfgang Tillmans, destacando su
forma de hacer y su mentalidad aperturista. Del primero señalamos su concepción
de la obra: “veo la obra como un escenario especial en perpetua metamorfosis, un
modelo para la acción constante de la gente tanto sobre el espacio como dentro del
espacio que la rodea” (Matta-Clark, 1992, 13). Escenario de cambio, laboratorio
donde activar nuevas estructuras, nuevos pensamientos, al igual que ocurre en el
                                                       
35 Fénéon (1861-1944), escritor, crítico y coleccionista de arte, comisario artístico, activista político,
periodista para Le Figaro y Le Matin,entre otros y director de varias revistas de vanguardia artística y
literaria como La Revue Blanche, Vogue y La Revue Independante. Utilizó por primera vez el término
neo-impresionismo para describir el estilo puntillista de Seurat y su círculo. Tras su muerte, su mujer
creó el premio Féneón para que jóvenes artistas y escritores pudieran continuar su formación. En
cuanto al papel del comisario, Fénéon lo describe “como el de un catalizador, un puente para peatones
entre el arte y el público” (Obrist, 2009, 112).
36 Hultén (1924-2006), filósofo e historiador del arte, realizó su tesis sobre Vermeer y Espinoza.
Entendía “el museo como un espacio elástico y abierto que acoge una plétora de actividades entre sus
muros” (en Obrist, 2009). Esta definición cobró más sentido aún cuando comisarió Hon, la exposición
de Niki de St Phalle, Jean Tinguely y Per Olof Utvedt, una escultura gigante de una mujer cuyo interior
era transitable y lúdico, ya que cada parte de su anatomía había sido pensada para albergar diferentes
actividades, favoreciendo así la participación del público (en Martín, 2007), rasgo imprescindible en su
manera de concebir y entender el espacio museístico. Fue el director fundador del museo de arte
moderno George Pompidou, en 1977, espacio que buscaba redes de conexión entre diferentes artistas
y distintas disciplinas (reconstrucción de espacios, objetos de arte, posters, documentación, cine,
teatro, etc.). En 1983, creó el Museo de Arte Contemporáneo de los Ángeles. En 1985 fue director del
Palazzo Grossi de Venecia.
37 Cladders (1924-2009), artista, periodista, conservador y director de museo. Fue asistente en el
museo Wilhelm Kaiser en Krefeld y director del Städtisches Museum Abteiberg de 1967 a 1985. En
1972 colaboró en la Documenta 5 de Kassel y fue representante oficial de la Bienal de Venecia en 1982
y 1984. Gracias a Cladders, Joseph Beuys (mostró su primera retrospectiva en 1967, en el museo
estatal de Mönchengaldbac), George Brech y otros tuvieron el reconocimiento del público.
Comprometido con el arte contemporáneo y centrado en su evolución y constante renovación se
preocupó por introducir a jóvenes artistas y/o desconocidos en los museos (Obrist, 2009). Otras de sus
preocupaciones giraban en torno a la calidad de la exposición y no en la cantidad de público visitante y
“acercar del todo el arte a la vida” (en Obrist, 2009, 67).
38 Szeemann (1933-2005), estudió historia del arte, arqueología y periodismo en Berna y París. Trabajó
como actor, pintor y diseñador. Fue conservador del Museo Kunsthalle de Berna entre 1961 y 1969.
Fundó la denominada Agencia para emigrantes de espíritu, una institución de sí mismo relacionada con
la corriente entonces imperante en Suiza contra los trabajadores inmigrantes. Y el Museo de las
obsesiones, un lugar imaginario en el que se reunían sus referentes estéticos con la intención de abolir
la barrera entre arte culto y arte marginal (Obrist, 2009). En 1972 organizó la Documenta de Kassel, a
la que incorporó nuevas formas de expresión, como la performance. En su labor como comisario es
importante su preocupación por introducir en las exposiciones obras de artistas emergentes junto a las
de artistas consolidados, su facilidad para producir macro exposiciones o muestras muy reducidas y
exhibir obra artística en espacios alternativos, no propiamente artísticos (Ortega,  2014).
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caso de Obrist. De Tillmans resaltamos su interés por abrir nuevos caminos, nuevas
formas de mostrar el arte y hacerlo más accesible, preocupándose por la no
jerarquización de la distribución (Obrist, 2009), aspecto que también comparte con el
co-director de programas de Serpentine Gallery.
De su faceta como comisario independiente, paralela a su trabajo en la
galería Serpentine, destacamos las muestras itinerantes que realiza en casas-
museos de personas emblemáticas del mundo de la cultura, como la que realizó en
la Huerta de San Vicente, casa-museo Federico García Lorca en Granada. La
exposición titulada Everstill/Siempretodavía, pudo visitarse desde el 27 de
noviembre de 2007 hasta el 20 de julio de 2008. Entre sus objetivos destacamos,
tras consultar la web de dicha casa-museo:
- Creación de puentes entre diferentes disciplinas (literatura, pintura, música,
performance, teatro, escultura, cine etc.), entre arte y vida.
- Expansión del espacio expositivo. Proyecto vivo y en constante evolución, al
ser concebida como exposición en constante crecimiento, con nuevas
colaboraciones-interpretaciones por parte de otros artistas.
- Exposición como homenaje y como conversación.
- Exposición íntima frente a macro-exposición.
- Relación con la Historia, con el pasado.
Asimismo, pueden citarse otras exposiciones que siguen esta misma línea de
trabajo: la de Nietzsche en Sils Maria, en Suiza (1992), la de Sir John Soane en
Londres (1999-2000) bajo el título Retrace your Steps: Remember Tomorrow, la
realizada en la Casa Barragán en la ciudad de México (2002-2003) y la llevada a
cabo en la casa de vidrio de Lina Bo Bardi, en São Paulo  (2012), bajo el título The
Insides are on the Outside. En todas ellas se trabajó e investigó la relación entre el
arte y la arquitectura y la visión/relación que los artistas invitados tenían con las
personas que habitaron las casas.
En un plano más actual, los posicionamientos teóricos de ambos directores
tocan aspectos clave como el de la colaboración a través del arte, la búsqueda de
relaciones sociales más horizontales y participativas y la conexión entre el arte y la
vida, cuyas bases se asientan en las reflexiones de autores como Nina Felshin
(2001) y Javier Rodrigo (2010). Ambos ven la importancia de los trabajos en red
como oportunidades para el cambio social, el intercambio de experiencias y
conocimiento crítico, la sostenibilidad y la relación directa entre cultura, educación y
democracia y, por supuesto, la conexión del arte con una audiencia mucho mayor.
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En contrapartida, Ardenne (2002) considera que estas prácticas se han convertido
en una moda, un elemento de espectáculo institucionalizado, de consumo cultural
que llega a su banalización, y  añade que es un arte de propuestas, donde mensaje
y contenido pierden fuerza, se diseminan. Y Raunig (2005) opina que en ocasiones
el arte y su democratización fue utilizado como elemento de adoctrinamiento de las
masas, como en el caso del fascismo.
Actividad expositiva
De entre la multitud de exposiciones celebradas en los últimos 15 años en
Serpentine Gallery, cabe destacar las de Gillian Wearing (2000), Shirin Neshat
(2000), Gilbert & George (2002), Cindy Sherman (2003), Thomas Demand  (2006),
Maria Lassnig (2008), Christian Boltanski (2010), Nancy Spero (2011) y Marina
Abramovick (2014). Consideramos este periodo como marco temporal para el
análisis, tomando como punto de partida la creación del proyecto de pabellones, ya
que esta propuesta marcó un antes y un después en la forma de ser de la galería.
A partir de ese momento, encontramos un declarado interés por la
experimentación y la concepción del espacio expositivo como laboratorio de ideas.
Cabe señalar una coincidencia entre las preocupaciones de los artistas
mencionados y las que manifiesta el propio Obrist. Todos ellos comparten la unión
de arte y vida, se interesan por la igualdad, la identidad, la muerte y la vida.
Por otra parte, también puede apreciarse en catálogos de las exposiciones
de Serpentine cómo la galería fue ampliando la visión en cuanto a disciplinas, a
medida que transcurren los años. Así, pasa de exponer la obra de pintores y
escultores a artistas multidisciplinares como Matta-Clark (1993), el cual relaciona su
creación con el contexto arquitectónico, con la propia ciudad. Esto conecta con una
cierta preocupación institucional por transmitir al visitante la importancia que posee
el entorno. Observamos en el interés por la arquitectura y el objeto artístico, o el
descubrimiento de valores artísticos en lo cotidiano, una de las prioridades de la
galería; que el arte llegue a todos, que la vida se una con el arte, enriqueciendo de
esta manera pensamiento y existencia.
Por supuesto, también debemos destacar el proyecto de pabellones
efímeros. Antes de la puesta en marcha de dichos pabellones, la galería realizó
varias exposiciones dónde relacionaba el arte con la arquitectura, algunos de estos
ejemplos son, la exposición de Solana, Sicilia y Navarro39 en 1986, de Dan Grahan
                                                       
39 En Three Spanish artists, desde la escultura y la pintura, son presentados en la exposición
relacionándolos con el espacio físico de la ciudad, insistiendo en las connotaciones emocionales y
simbólicas de dicho espacio como motivo de creación artística: “En la ciudad comienzan al mismo
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en 1992 o la de Richard Wilson y Jammings Gear en 1996. Otro proyecto relevante,
germen de los pabellones, fue el llamado  Inside out, donde varios artistas ( Tadashi
Kawamata, Ann Gallaccio, Rasheed Araeen, Richard Deacon y Bill Culbert) jugaron
con el espacio exterior de la galería mientras el interior permanecía cerrado por una
reforma estructural (Molina, 2012).
Una de las razones del interés de estas intervenciones temporales radica en
la ventaja de poder probar nuevas propuestas e ideas más innovadoras en el campo
de la arquitectura. De alguna manera, la práctica de esta arquitectura experimental
se vincula con la preocupación social por las relaciones interpersonales y la armonía
con el medio, conectando con los intereses de la propia entidad. La creación de los
pabellones se financia con donaciones de compañías y particulares y, tras el fin de
la muestra, se venden a coleccionistas. Con la venta de la obra terminada se cubre
el 40% de los costes de producción. Los pabellones son concebidos como
laboratorios donde probar ideas. Como se ha mencionado, en ellos se realizan
talleres, charlas, seminarios, etc., convirtiéndose en foros de debate, con lo que se
produce un uso real de las complejas escenografías que diseñan los arquitectos, sin
duda espacios constructivos privilegiados por la libertad conceptual y de ejecución.
Otras manifestaciones, no menos importantes, que podemos ver a través de
la página, son: pintura, escultura, fotografía, grabado, instalaciones artísticas, cine,
literatura, música, etc. En ellas también se observan múltiples puntos de contacto
con el pensamiento científico al que dan cabida en la galería y con el que tratan de
crear nexos y lazos más o menos estables y sostenidos en el tiempo.
Por ello, vemos a la galería como un todo, un engranaje formado por distintos
hilos conectados entre sí y preocupados por los mismos puntos de interés: arte y
participación, relaciones sociales, espacios para la reflexión, arte y sostenibilidad,
armonía con el medio, y, por supuesto, laboratorio donde experimentar.
Relevancia del comisariado
Un aspecto que destaca dentro del funcionamiento de la galería es la
importancia que Serpentine Gallery concede al comisariado. En este sentido,
observamos cómo ambos directores tratan de expandir el concepto de comisariado,
buscando nuevas formas de acercarse tanto al espacio expositivo como al público.
Vemos, a su vez, cómo los nombres y currículos de los comisarios están presentes
en la información de cada exposición. Muchos de los artistas son, a su vez,
                                                                                                                                                            
tiempo el artificio y lo social, el deseo y los matices genéricos de los objetos que podrían satisfacerlo, al
menos, momentáneamente” (Solana, Sicilia y Navarro, 1986, 14).
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comisarios de sus propias exposiciones o de otras muestras que se celebran en la
galería.
Parece que emerge un nuevo perfil, el de artista-comisario, y también el de
comisario-artista, que destacan por encima del de los educadores artísticos. Un
ejemplo sería el caso de Emma Enderby en la exposición de Haim Steinbach (2014).
La exposición de Steinbach proponía reflexionar sobre la jerarquización de los
objetos artísticos en función de cómo se presentan al público y los distintos
significados que éste puede otorgarles. El proceso creativo que conduce al
planteamiento de la exposición y el propio montaje de la misma se convierte en el
tema de las visitas que se proponen. La obra cobra sentido en un espacio concreto,
en un contexto determinado que se crea, junto con el artista, para el espectador.40
Serpentine confirma, una vez más, su preocupación por el intercambio y
confluencia de disciplinas/profesiones (comisariado/educación) con el fin de generar,
promover y extender conocimiento a todos los visitantes.
Página web. Participación virtual
Nos centramos ahora en la página web (figura 86). Es una página clara y de
fácil manejo. Visualmente muy atractiva y dinámica, lo que permite y anima a la
participación del visitante. Cada apartado se diferencia por el uso de colores
distintos. Consideramos que está creada siguiendo los pilares de la galería:
aperturismo, experimentación, unión de arte y ciencia, conexión con el público.
En cuanto a su configuración, vemos que intercala información atractiva de
las distintas exposiciones y eventos que organiza la galería, tanto pasados como
presentes, con profusión de imágenes, vídeos y narraciones de audio, facilitando
una navegación fluida que puede atrapar fácilmente al público interesado. Pero,
sobre todo, es tremendamente interactiva y trata de recoger los intereses del público
visitante y del público potencial. En este sentido, aprovecha todas las posibilidades
de la web 2.0. Podemos destacar, como ejemplo, la presencia de AGNES, una
especie de acompañante digital, creado por la artista Cécile B. Evans. Es la primera
de lo que pretende ser una serie de colaboraciones puntuales por parte de artistas.
                                                       
40 En concreto, resaltamos una de sus intervenciones, que se completa gracias a las aportaciones de
los visitantes, en este caso se trataba de colocar saleros y pimenteros, dando lugar a un proyecto
participativo/colaborativo donde se unió la esfera pública y la privada. Ello concuerda con la idea de
plantear la visita como una experiencia, casi como una actividad de inmersión en el mundo galerístico.
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Figura 86: Captura de la página web.
AGNES, se activa a través de un icono particular (manos doradas), presente
en cada una de las pantallas de navegación, y proporciona información adicional al
visitante virtual, trata de interesarle por determinados eventos, pero también de
recabar sus gustos e incluso su estado de ánimo. Asimismo, este programa exhibe
diferentes estados emocionales y registra el patrón de navegación de cada usuario
para personalizar su oferta y mejorar su interacción con el sujeto particular. Para que
la personalidad de AGNES evolucione, es preciso suministrar ciertos datos de
cuando en cuando. Según la web, el conocimiento que proporciona AGNES es
subjetivo e inclusivo y se basa en la búsqueda de asociaciones personales, lo que
no deja de ser sorprendente tratándose de un ente virtual. También puede leerse
que “AGNES es omnisciente y omnipresente, con una perspectiva única de todas las
cosas pasadas y presentes en las galerías de Serpentine”,41 lo que la constituye en
la guía inmaterial idónea para navegar por el universo de Serpentine.
 Bajo una apariencia tan refinada y sofisticada, de lo se trata, en definitiva, es
de intentar una relación sostenida con el público, de llevar a cabo una prospección
de sus gustos en intereses, quizá con el fin de realizar una mejor segmentación de
las audiencias, crear una base de datos de direcciones y correos para dirigir la
información de una manera más efectiva, tal vez, incluso, de detectar tendencias o
crear corrientes de opinión. Pero la imagen que percibe el usuario es de un trato
personalizado, de una atención exclusiva, incluso dotada de un punto de
sensualidad, que lo aleja del frío tratamiento de lo que podría denominarse
márketing cultural.
                                                       
41 Traducción de la autora, recuperado de la web de la galería (en 2014).
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Otro proyecto interesante es el titulado The Space, que ahora mismo está en
proceso de creación y del que se ha realizado una experiencia piloto. The Space  es
una plataforma virtual que surge de la colaboración entre el Arts Council  of England
y la BBC. Pretende ser un lugar de intercambio de experiencias entre los artistas y el
público y también un espacio digital para conectar distintas organizaciones y
comunidades virtuales ya existentes.
Según estos dos ejemplos, la participación, la conexión entre el público y la
galería, aspira a ser una relación bidireccional, en la que al menos Serpentine está
muy interesada. Esta relación toca aspectos no sólo relativos al gusto o a las
inquietudes del público, sino también propios de la dimensión emocional de las
personas.
Contenido de la web
Observamos, en cuanto a su contenido, que la web de la galería está
formada por varios apartados, clásicos de estos espacios virtuales:
    -     Bienvenidos a la galería: informa de la ubicación y horarios de la misma.
    -    Contacto: facilita los datos de todo el equipo de la galería. Apreciamos en su
web que está compuesta por un gran número de expertos, en total 18 profesionales,
entre los que se encuentran: directora, co-director de exposiciones y proyectos
internacionales, asistentes de apoyo ejecutivo, asistentes ejecutivos, de
investigación, asistente curatorial de programas públicos, jefe de programas, curador
y asistente de proyectos digitales, oficial de planificación y asistente de educación.
Como vemos, la galería cuenta con un amplio equipo de profesionales para
todos lo ámbitos de la misma: gestión, comisariado, educación, etc., destacando el
peso del comisariado en su configuración.
- Proyectos: aporta información sobre los  programas sociales en los que
trabajan. En el apartado de educación, destacamos dos:
1. Intercambio de habilidades y transformación urbana: es un punto referente
y primordial en Serpentine Gallery, una iniciativa que reúne a artistas, jóvenes,
mediadores y personas de edad avanzada para generar obras de arte y crear
nuevas dinámicas de cambio social. Parten de la idea que las personas mayores
continúan teniendo habilidades, puntos de vista y experiencias que deben ser
compartidas. Este proyecto pretende dar visibilidad a un colectivo a menudo
marginado de la sociedad para ayudar a comprender el pasado, presente y futuro.
Se basa en una residencia artística en Londres, a través de la cual se invita a los
participantes a comprometerse con el proceso creativo para desafiar estereotipos y
normas sociales. Surge como reacción a las desigualdades y carencias que viven
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las personas de edad avanzada, debido a restricciones presupuestarias para
residencias de día, etc.
2. Líneas paralelas: es una publicación on line que aborda las complejidades
y los desafíos de las artes visuales y la arquitectura en relación a cuestiones de
acceso y diversidad. Los invitados a este programa analizan y reflexionan sobre las
dificultades y política en el terreno del arte en la discapacidad. Revisando los textos
que aparecen en la web, observamos que los participantes son profesionales
comprometidos de manera crítica con el campo del arte y la discapacidad, entre
ellos, artistas con algún tipo de dificultad (motora, sensorial, intelectual), que
comparten sus experiencias y visiones sobre el tema. En sus textos pretenden dar
visibilidad y poner en práctica nuevas ideas para la eliminación de barreras y
prejuicios a los que se enfrenta una persona con discapacidad.
-     Educación: informa de todas las actividades educativas que ofrecen al visitante.
Este tema lo desarrollaremos a continuación en el punto que dedicaremos a los
distintos tipos de programación.
    -   Trabajo: en este punto, la galería abre sus puertas y acepta solicitudes de
personas interesadas en su manera de entender el arte y su forma de transmitirlo.42
    -     Contratación: ofrece espacios de alquiler privado para eventos exclusivos.
    -     Prensa: Incluye el listado de los encargados de prensa y comunicación.
    -     Legal: informa y excluye responsabilidades sobre la información aportada por
          los colaboradores de la galería.
Una vez comentados estos apartados, retomamos los puntos comunes
analizados en el resto de galerías estudiadas, basándonos en los datos de la página
web.
Programación didáctica
Su programación consiste en una amplia gama de actividades educativas,
incluyendo charlas y debates, eventos y talleres que complementan sus
exposiciones. Entre ellas destacamos:
                                                       
42 En este proyecto, además de artistas, colaboran doctores y profesores de varias universidades,
como la de Northumbria, Chicago o Berkeley. Es producido por London Access and Diversity Peer
Learning Network y apoyado por Arts Council England. Otros miembros de la red que colaboran son:
Acme Studios; Espacio Acción; Fundación Arquitectura; Arte en abierto/ Una casa abierta; Artangel;
Artquest; El Catalyst Arts; Camden Arts Centre; Galería Chisenhale; Cubitt; Artes salidas de
emergencia; Engage; Cuatro Esquinas; ICA; Iniva; Vive Art Development Agency; London Print Studio;
Grabados de Londres; Motiroti; Red de trabajo nuevo; no.w.here; Casa Abierta; Artes Paddington;
Galería del fotógrafo; Royal College of Art; FORMA; Sur Gallery de Londres; Estudios Espaciales;
Triangle Arts Trust / fábrica de gas; VocalEyes y Whitechapel Gallery.
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•  Taller del pintor.
•  Talleres de experimentación: en estos talleres se invita a los participantes a
cambiar su entorno a través de la danza y la toma de decisiones, como
ocurrió en la exposición Rosemarie Trockel: Un Cosmos, en marzo de 2013.
•  Taller el gabinete de curiosidades:  los asistentes crean su propio gabinete
de curiosidades con la colaboración de artistas y diseñadores, un
microcosmos en el que unir el arte y la vida.
•  Domingos familiares:  los domingos y los días familiares se centran en un
tema concreto (imagen 89). Por citar un ejemplo, uno de los domingos
consistió en la creación de personajes y trajes, películas y animaciones
inspiradas en la obra del artista Philippe Parreno y en las ilustraciones de
Johan Olander.
•  Charlas (que se realizan con regularidad).
En cuanto al apartado de aprendizaje, destacamos las que, a nuestro juicio,
fueron las actuaciones más relevantes de los años 2012 y 2013. El grado de
relevancia para decidir esta selección, se justifica teniendo en cuenta la exploración
entre diferentes disciplinas y la posibilidad de participación del público que, una vez
más, vuelve a hacer patente la preocupación de ambos directores por tender
puentes de unión entre ellas y la vida cotidiana.
La web de la galería mostraba en 2012 las siguientes actividades:
      -   El taller de cine y proyecciones de luz a partir de la obra de Jonas Mekas y 
    de la mano del cineasta James Holcombe.
-   El taller a partir de la exposición de Lygia Pape, donde se explora la
    relación entre imagen y sonido.
 De 2013 destacamos:
       -  Jornada de estudio en vivo. Consistió en una jornada de charlas,
          performance y proyecciones relacionadas con la exposición de
          STURTEVANT, donde se abordan temas como la simulación, la repetición,
          etc..
       -  Proyectos en residencia, consistente en lecturas y charlas sobre el trabajo
   realizado por el artista residente, en este caso Malak Helmy.
        - Conferencia sobre la obra de Marisa Merz y Adrián Villar Rojas de la mano
          de Carolyn Christov-Bakargiev.
        - Charlas cada sábado sobre los artistas expuestos.
- Día de la Familia, donde se realizan diferentes talleres para que la familia
pueda disfrutar y aprender con el arte contemporáneo. Dos ejemplos de
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estos talleres son: Esculturas vivientes. Se trató de un taller inspirado en
las exposiciones de Marisa Merz y Adrián Villar Rojas: Hoy se reinició el
Planeta. Este taller consistía en realizar una escultura viviente a partir de
diferentes materiales. Y Esculturas esqueléticas, que fue un taller para
explorar el pabellón Sou Fujimoto a través del sonido y la estructura de la
mano del diseñador Bahbak Hashemi-Nezhad y el músico Paul Abbott.
Además de su programación propia, Serpentine colabora con otras
instituciones en el desarrollo de actividades creativas, como por ejemplo en el
programa de actividades dirigido por el Palacio de Kensington. Algunos ejemplos
de los talleres realizados son:
       -   La transformación y el encantamiento: decorado de teatro – talleres con los
           diseñadores.
       -  Contar cuentos en el palacio.
Maratones temáticos
Otro aspecto importante es la posibilidad que la entidad ofrece a los
visitantes de experimentar y aprender con el arte contemporáneo sin importar la
edad, experiencia o los conocimientos previos que se tengan, a través de los
maratones. Se trata de encuentros multidisciplinares sobre distintos temas, en los
que participan expertos mundiales de diferentes ámbitos (cine, arte, música,
arquitectura, literatura, filosofía etc.), así como el público, que se pretende tome
parte activa. Podríamos decir que se trata de congresos informales e intensivos, en
los que se produce un activo intercambio de ideas y experiencias, sin que exista una
jerarquización o división por ámbitos de conocimiento. Hasta ahora se han llevado a
cabo siete:
1. 89 plus Marathon (2013), puso en contacto a profesionales emergentes
nacidos antes o en 1989 junto a pensadores de diferentes generaciones. En
él se planteaban cuales son las opciones artísticas, sociales, políticas,
tecnológicas, económicas, etc., actuales. Algunos de los participantes fueron:
Nanos Valaoritiis, Kevin McGrarry, Zaha Hadid o Eleanor Saitte.
2. Memory Marathon (2012), se acercó a la memoria, a partir de la cultura
árabe, como práctica activa que puede cuestionar las ideas heredadas a lo
largo de la historia. Este acercamiento se propició a partir de la música. Entre
los participantes se encontraban: Tarek Atoui, David Lynch, Ed Atkins, Gilbert
and George o John Berger.
3. Garden Marathon (2011), fue punto de encuentro entre el hombre y la
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naturaleza, donde el jardín fue elemento productor de metáforas para la
interacción entre el espacio y el tiempo, el entorno y el ser humano. En él
participaron: Andrea Branzi, Pablo Bronstein, Mark Pagel o Alex Waterman,
entre otros.
4. Map Marathon (2010), en este maratón se trató de un encuentro entre el arte
y las ciencias. Algunos de los participantes fueron: Richard Hamilton, Rirkrit
Tiravanija, Marina Abramovic o Mona Hatoum.
5. Poetry Marathon (2009), dicho maratón parte de la extensa relación que
siempre ha existido entre artistas y poetas. La web recuerda esa relación con
algunos ejemplos, Guillaume Apollinaire y el cubismo literario; Hugo Ball y el
manifiesto Dadá y André Bretón, que publicó La Révolution surréaliste (la
Revolución surrealista); el expresionismo abstracto con la escritura y la
poesía; y el movimiento Fluxus con la palabra escrita y el arte visual.
6. Manifesto Marathon (2008), en cuanto a este maratón no encontramos
información relevante  en la página web de la galería.
7. Experiment Marathon (2007), este maratón motivó la experimentación,
explorando aspectos como el tiempo, el espacio y la realidad a través de la
percepción de los sonidos, etc. En esta primera ocasión participaron: Luc
Aros, Marina Abravovic o Peter Cook entre otros.
Vemos como estas experiencias conectan con el propio ideario de la galería,
presencia y unión de diferentes disciplinas, búsqueda de nexos entre ellas, trabajos
colaborativos en un ambiente fluido, creativo, receptivo a nuevas ideas y proclive a
que se generen.43
Por último, también observamos que Serpentine ofrece un programa de
residencia para artistas, dirigido por Janna Graham, comisaria de proyectos. The
centre for possible studies, que así se llama el programa, es también centro de
investigación donde artistas, pensadores y público local, pueden desarrollar un
                                                       
43 Este programa nos recuerda a la Anarchitecture Show organizado por Gordon Matta-Clark, que
consistía en discusiones semanales con artistas como Lauri Anderson, Suzanne Harris, Richard Nonas,
Jene Highstein entre otros. Estas reuniones “permitían una fecundación cruzada asombrosa,
yuxtaposiciones inesperadas y mutaciones perpetuas”, (Matta-Clark, 1992, 12). También conecta con el
pensamiento de Felshin en torno a prácticas activistas donde explorar y borrar las fronteras y la
jerarquización. Se trataría de prácticas que lleven a la participación y conexión con el público
favoreciendo el cambio social y crítico, tanto de los individuos como de la comunidad (Felshin, 2001).
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proyecto sobre el barrio de Edgware Road, de Londres.43
Públicos a los que se dirige la programación didáctica
     La galería adapta su programa educativo para que todos los públicos,
independientemente de los ámbitos de los que procedan (educativos, sociales,
económicos y culturales), vean sus necesidades y expectativas cubiertas.
El programa de actividades se divide en:
- Escuelas y comunidades.
- Colegios de educación Superior y Universidades.
- Educación Privada.
- Jóvenes.
- Familias.
Como vemos, su oferta didáctica va destinada a escuelas y Universidad,
jóvenes y familias, pero también tiene proyectos específicos para otros colectivos
con necesidades especiales, como personas con discapacidad y mayores.
Significativamente, adapta su programa educativo para satisfacer las necesidades
de los participantes.
Material de trabajo
       Ofrecen todos los materiales necesarios para la realización de cada
actividad. Para los profesores ofrecen un recurso gratuito diseñado para apoyar la
visita  a la exposición, con notas, imágenes y sugerencias para las actividades
practicas. Dicho material no está disponible en internet, por lo que deducimos que
es entregado al comienzo de cada actividad.
Principios pedagógicos. Estrategias y aprendizaje 
Serpentine Gallery trata de hacer el arte y la arquitectura más accesible a sus
visitantes, sin distinciones. Explora el arte contemporáneo desde distintos focos,
como son las artes plásticas, la arquitectura, el diseño o el cine, unido a la poesía o
la ciencia. La galería trabaja dentro de los trabajos colaborativos entre artistas y
disciplinas con el fin de inventar círculos para expandir el arte más allá de los medios
tradicionales. Consideramos que estos talleres intentan relacionar lo observado con
las propias experiencias. 
Los objetivos que se pretenden motivar son, en definitiva, de tipo sensorial,
perceptivo, reflexivo, crítico, creativo, comprensivo y participativo.  
Las acciones aquí realizadas también articulan estrategias sensoriales,
                                                       
43 Seguimos encontrando, en este programa, relación con Felshin y el arte activista, estrategias
colaborativas que se convierten en catalizadores críticos para el cambio.
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comunicativas, de respeto, interacción, etc., con una clara intención de educación y
disfrute.
Gestión del tiempo y el espacio
      Para la realización de los talleres disponen de un espacio permanente, la sala
o pabellón realizado por la arquitecta Zaha Hadid, el Centro de Educación Artística
Sackler.
                        
           Figura 87: Entrada de la galería.                             Figura 88: Domingos familiares.
Conclusión general del estudio de caso
Con el estudio de Serpentine gallery, hemos observado una marcada
preocupación educativa, enfocada desde el principio al acercamiento y/o unión del
arte a la vida cotidiana. También hemos podido comprobar cómo la filosofía de la
galería está estrechamente vinculada al pensamiento de sus directores.
Encontramos a su vez, la influencia de otros comisarios (Fénéon, Hultén, Cladders,
Szeemann), artistas (Rist, Matta-Clark) y teóricos (Rodrigo, Felshin) que cambiaron
la manera de entender y acercarse al museo, personas de mentalidad aperturista
que trabajan/trabajaban desde diferentes disciplinas con el fin de hacer el arte más
accesible, al sentir la necesidad de crear redes como oportunidad para el cambio
social, el conocimiento crítico y la sostenibilidad del arte y del entorno. La galería se
sustenta, como hemos visto, sobre tres pilares:
1. Programas públicos y educación.
2. Exposiciones.
3. Arquitectura.
Dentro de estos tres pilares, encontramos a su vez, tres posicionamientos
teóricos o ideas rectoras que se evidencian en primera instancia y que están
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presentes en cada actividad de la galería:
1. La colaboración a través del arte.
2. La búsqueda de relaciones sociales más horizontales y participativas.
3. La conexión entre arte y vida.
Y dentro de estos posicionamientos, encontramos una serie de objetivos
coherentes con el ideario de la institución, con la adaptación a los distintos tipos de
público, a su aperturismo y al grado de participación social que promueven:
1. Pretenden conectar el arte con la vida cotidiana, y el arte con la ciencia.
2. Tratan de hacer el arte accesible a todos los sectores de la comunidad,
promoviendo la participación y la búsqueda de relaciones sociales.
3. Intentan hacer sentir la galería como un espacio vivo, mutable, como
laboratorio de ideas.
4. Intentan conseguir una implicación real, donde el público se sienta conectado
a lo que acontece en la galería.
5. Persiguen la participación como proceso de diálogo y de cambio.
6. Pretenden integrar diferentes disciplinas en un mismo espacio para explorar
las posibilidades y límites de la creación.
7. Promueven las prácticas colaborativas que permitan y faciliten la reflexión
sobre asuntos concretos.
8. Tratan de aumentar la conciencia pública.
9. Se plantean actividades donde la sostenibilidad esté presente.
En cuanto a su filosofía, como recordamos, el carácter de la galería gira en
torno a la creación de programas públicos y educación, exposiciones y arquitectura.
Esto lo convierte en un centro aperturista preocupado por las prácticas colaborativas
desde diferentes disciplinas, generando así, puentes y redes que motiven el cambio
social, personal y el respeto hacia el arte de nuestro tiempo. Comprobamos que
dispone de un departamento didáctico activo y comprometido con el público, el cual
propone actividades muy variadas, que convierten la visita a la galería en una
experiencia: talleres de arte, cine y experimentación, talleres con diseñadores y
talleres enfocados a la exposición del momento. Además, se plantean domingos
familiares, conferencias, charlas, visitas guiadas, maratones donde hablar sobre
temas diversos y un programa de residencia para artistas. En cuanto al público al
que se dirige, vemos que todos los públicos están representados, reforzando así su
preocupación por el aperturismo, la accesibilidad en el arte, la participación, el
diálogo, la implicación, la conciencia pública y la integración de públicos. En cuanto
a la repercusión y resultados comprobamos que desempeña una importante labor de
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difusión, acercamiento y conexión con el arte contemporáneo. Esta galería refuerza
la tesis que defiende nuestro trabajo de investigación, la compatibilidad de
exposiciones con la realización de actividades que proporcionen herramientas para
el disfrute y entendimiento del arte a distintos tipos de visitantes, permitiendo un
beneficio mutuo entre galería y público.
Recordamos algunos de estos beneficios:
1. Proporcionar herramientas de decodificación y acercamiento a los nuevos
lenguajes artísticos.
2. Ofrecer la posibilidad de disfrutar a través del arte contemporáneo en un
entorno familiar.
3. Fomentar la participación.
4. Estimular y ofrecer nuevas formas de mirar.
5. Fomentar la creatividad.
6. Permitir el desarrollo del pensamiento crítico y la autocrítica.
7. Desarrollar capacidades intelectuales, sensoriales, plásticas.
8. Fomentar el intercambio de ideas y diferentes puntos de vista.
9. Aprender desde la diversidad.
10. Aprender desde un aprendizaje significativo.
La galería, con estas actividades:
1. Permite la apertura y el acercamiento a futuros visitantes.
2. Posibilita que el coleccionismo pueda verse incrementado por el nuevo
público.
3. Fomenta la inclusión social al invitar a participar, en condiciones de igualdad,
a todo tipo de visitantes.
   En resumen, este estudio nos ha permitido una mejor comprensión de
dicho caso, confirmando así los beneficios y la compatibilidad de la exposición
con la realización de actividades educativas de calidad. Por todo ello, resulta
claro que Serpentine Gallery es una galería atípica, por lo que el estudio de caso
que hemos acometido reviste un interés intrínseco, una relevancia en la
investigación que se cifra en las posibilidades de los aprendizajes que nos brinda.
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VIII.1 DATOS APORTADOS POR EL PRIMER INSTRUMENTO: PÁGINA
WEB A TRAVÉS DE FICHAS
      Tras el estudio de las galerías a través de sus respectivas páginas webs,
nos disponemos a hacer una recopilación de los aspectos remarcados y ausentes en
las fichas.
Filosofía de la galería
        Las galerías estudiadas se caracterizan por centrar su atención en el arte
contemporáneo, apoyando tanto a jóvenes valores como a artistas consagrados. En
ellas existe una creciente preocupación por el público, que se manifiesta en el
desarrollo de sus actividades educativas, permitiendo a su vez un mayor
entendimiento, interés y disfrute del arte.
¿Posee departamento didáctico?
       De las 8 webs estudiadas, comprobamos que 6 de las galerías poseen un
departamento didáctico, visible en su web, para la realización de la programación y
actividades. Sólo dos de ellas carecen de él, o no lo muestran en la web, a pesar de
realizar actividades didácticas.
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Figura 89: Galerías que poseen departamento didáctico.
¿Realiza acciones didácticas?
       Las ocho galerías seleccionadas para el estudio ofrecen un servicio didáctico
al público visitante que se ve reflejado en sus correspondientes webs.
Tipo de actividad
       Como vimos en la pregunta anterior, las ocho galerías realizan actividades
educativas. Vemos que existe variedad en la oferta, siendo los cursos y talleres las
que predominan, seguidos de las actividades con el artista y las visitas guiadas. Por
último, encontramos conferencias y charlas.
Aunque las actividades que ofrece la galería están registradas en cada
página web, en la sección de educación, echamos en falta un apartado detallado de
cada actividad realizada, donde señalen los procesos de creación, objetivos de la
propuesta y resultados obtenidos. Lo que encontramos son unas breves pinceladas
de la propuesta, que incluyen el nombre de la actividad, dos líneas explicativas que
nos acercan a lo que será el curso o taller, público que puede participar y el apoyo
que reciben para que el desarrollo del programa sea posible. No obstante, la
reiteración en ciertos tipos de actividades, nos ha permitido esbozar un perfil de los
planteamientos didácticos generales comunes a las distintas galerías.
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Figura 90: Tipos de actividades en las galerías estudiadas.
Público al que se dirige
      Vemos en ese punto cómo, de manera global, todos los públicos están
representados, ofreciendo un buen ejemplo de diversidad social y cultural. Sin
embargo, no se refleja una programación específica para personas con dificultades
auditivas, visuales y psíquicas.
Educación galerística. Criterios para la creación
de programaciones educativas en galerías de arte contemporáneo
288
    
20%
20%
10%
20%
10%
5%
10%
5%
Adultos
colegios
Profesores
P.general
Jóvenes
Niños
Familias
Artistas
Figura 91: Tipos de públicos a los que se dirigen las galerías.
Repercusión y resultados
        Tras el estudio de estas 8 galerías, a través de sus respectivas páginas web,
comprobamos, primero, la importante labor de difusión que desempeñarían el resto
de galerías si consideraran la posibilidad de abrir su espacio a este tipo de acciones.
Si acercamos el arte a un número mayor de visitantes, estaremos ampliando
posiblemente la venta, aunque sea a largo plazo.
       En segundo lugar, observamos que es compatible la muestra-exposición de
obras con la realización de talleres u otras acciones que faciliten y proporcionen
herramientas para formar al público tanto a nivel técnico, artístico, como a nivel
social y personal. Estas actividades, además de acercar el arte a un mayor número
de visitantes, permiten disfrutar del arte contemporáneo y divertir a través de él,
proporcionan herramientas para estar en el mundo, desarrollar el análisis crítico,
estimular la capacidad visual y ayudar a fomentar la creatividad. Permiten una
oportunidad excepcional para fomentar la estimulación intelectual y el intercambio, lo
que contribuye a desarrollar experiencias significativas.
       En tercer lugar, comprobamos con este estudio que el espacio no es
problema, ya que se puede agudizar el ingenio, buscando soluciones creativas y
alternativas si la galería es demasiado pequeña, como también se podrían adecuar
los diferentes talleres y el uso de determinados materiales al entorno.
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        En conclusión, diremos que las actividades didácticas en galerías benefician
al público por:
1. Proporcionar herramientas de decodificación y acercamiento a los nuevos
lenguajes artísticos.
2. Ofrecer la posibilidad de disfrutar a través del arte contemporáneo en un
entorno familiar, en un micro-espacio (no macro como los museos).
3. Estimular la capacidad visual y ofrecer nuevas formas de mirar.
4. Fomentar la creatividad.
5. Permitir el desarrollo del pensamiento crítico y la autocrítica.
6. Desarrollar capacidades intelectuales, sensoriales, plásticas.
7. Fomentar el intercambio de ideas y diferentes puntos de vista, lo que nos
lleva a la empatía.
8. Aprender desde la diversidad (por la multiculturalidad de públicos).
9. Aprender desde un aprendizaje significativo.
10. Aprender a mirar el mundo con ayuda de las obras de arte.44
En cuanto a la galería, podemos decir que se beneficia de estas prácticas, por
las siguientes razones:
1. Permiten la apertura y el acercamiento a futuros visitantes.
2. Posibilitan que el coleccionismo pueda verse incrementado por el nuevo
público.
3. Fomentan la inclusión social al invitar a todo tipo de públicos, lo que
contribuye a incrementar la influencia social de estos lugares.
                                                       
44 Este pensamiento lo compartimos con Gérard Wajcman. En su libro El objeto del siglo, escribe
textualmente: “mirar las obras de arte como objetos pensantes y mirar el mundo con ayuda de estas
obras” (2001, 25) y “hay una potencia del arte de hacer ver y abrir los ojos. La obra-del-arte consiste en
realizar esta potencia” (2001, 211).
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VIII.2 DATOS APORTADOS POR EL SEGUNDO INSTRUMENTO: EL
CUESTIONARIO
        Como explicamos anteriormente, por no recibir respuesta de ninguna de las
galerías seleccionadas para el estudio, realizamos el envío de cuestionario en varias
ocasiones entre enero y junio de 2012. La única contestación vino de la mano de la
galería Photographers´gallery, que en su mail nos indicaba que le resultaba
imposible colaborar con nuestra investigación por el montaje inminente de su
próxima exposición (en anexo 2). Finalmente, en junio, nuestra intención era realizar
los cuestionarios por vía telefónica, con la esperanza de contar con la colaboración
de las galerías seleccionadas. Este medio no resultó satisfactorio, ya que tampoco
logramos su colaboración, justificando que toda la información aparecía en la web.
       La ausencia de respuestas a nuestro cuestionario puede deberse a que los
galeristas no ven oportuno ni necesario el intercambio de información y experiencia
didáctica a sectores ajenos, o, simplemente a ser empresas con exceso de trabajo
(ferias de arte, exposiciones mensuales).
Al principio, esta falta de interés nos desilusionó, pero finalmente concluimos
que esta negativa no sería una barrera a nuestro trabajo, todo lo contrario, esta falta
de colaboración nos motivó aún más en la idea que perseguimos, ya que  las ideas
que rompen con lo establecido siempre son difíciles de aceptar y asimilar.
Capítulo VIII. Análisis e interpretación de datos
291
VIII.3 DATOS APORTADOS POR EL TERECER INSTRUMENTO: L A
ENTREVISTA
En este punto nos disponemos a analizar las respuestas recibidas
anteriormente de manera general, ya que en el epígrafe VIII.3 (pág. 290) añadimos
nuestro análisis e interpretación de datos a cada respuesta por considerar más
efectivo hacerlo junto a la correspondiente contestación de los entrevistados.
Pregunta 1. ¿Desarrollan acciones educativas en su galería?
Las seis galerías responden de manera afirmativa a esta pregunta,
demostrando el interés por convertirlas en espacios dinámicos y accesibles para
permitir una difusión mayor del arte contemporáneo.
Pregunta 2. ¿Han diseñado materiales didácticos para alguna de sus exposiciones?
De nuevo, la respuesta es afirmativa. Todas las galerías entrevistadas han
diseñado alguna vez material didáctico ( catálogos, notas de prensa, tarjetas de
invitación, DVDs de exposiciones, programas explicativos de las actividades) para
sus exposiciones.
Pregunta 3. ¿Consideran factible y oportuno hacerlo, acercar el arte al público en
general desde las galerías?
Esta respuesta, de nuevo positiva, reafirma nuestra hipótesis de
investigación. Los seis entrevistados consideran necesario que la galería cumpla
una función educativa más allá de la claramente comercial, ya que como bien dicen
la educación no es misión exclusiva de la escuela ni del museo. Abrir el espacio
galerístico a través de la oferta de actividades permitiría desmitificar la galería,
convirtiéndola en un espacio más flexible, cercano y menos elitista.
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Pregunta 4.  ¿Considera que la acción didáctica de las galerías podría afectar de
manera positiva al coleccionismo?, ¿por qué?
Aunque aquí observamos opiniones contrarias, consideramos con las
respuestas recibidas que, el coleccionismo se vería beneficiado. Con las actividades
podría surgir un nuevo público que al entender el arte actual  fomentaría el criterio
estético llevando a la aparición de otro coleccionismo.
Pregunta 5. ¿Y a los propios artistas?, ¿por qué?
La respuesta aquí también es positiva, las acciones didácticas y el nuevo
público que se beneficiará de ellas ayudará a la promoción, difusión y publicidad. Si
amplía el público que accede a la galería crecerá el número de personas que
conozcan y entiendan el trabajo de los artistas actuales llevando a una mayor
posibilidad de venta.
Pregunta 6. ¿Qué puntos negativos puede traer este acercamiento?
En general, los galeristas no encuentran aspectos negativos a la propuesta.
Los únicos puntos que surgen como posibles contratiempos son el coleccionismo
que puede verse afectado por los nuevos compradores y una posible masificación
del espacio de la galería. Pese a ambos puntos, vemos en estas respuestas que el
acercamiento y democratización del arte es positivo y beneficioso para todos.
Pregunta 7. ¿Conocen alguna experiencia educativa en alguna galería nacional o de
otros países?
En estas respuestas vemos, una vez más y en general, como el sistema del
arte es un sistema anclado en arcaicas maneras de proceder . Por suerte, a lo largo
de nuestra investigación hemos podido comprobar como estas barreras existentes
se van haciendo más livianas permitiendo el acceso a otras formas de hacer.
VIII.4 DATOS APORTADOS POR EL ESTUDIO DE CASOS
En cuanto a los datos aportados por el estudio de casos hemos comprobado
como Serpentine Gallery tiene una marcada preocupación educativa que se refleja
en su programación. Observamos que es una galería aperturista preocupada por las
practicas colaborativas entre diferentes disciplinas, posibilitando y fomentando el
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cambio social y personal, como también el respeto hacia el arte de nuestro tiempo y
hacia el entorno. Otros aspectos importantes de la galería son la unión entre el arte y
la vida que se evidencia en cada actividad y la búsqueda de relaciones más
participativas y horizontales. Así como la preocupación principal por el público que
accede a ella y para la que realizan y proponen su gran oferta educativa.
Su departamento didáctico propone una amplia gama de actividades, para
todos los públicos, donde el participante tiene la posibilidad de experimentar y
disfrutar a partir del arte contemporáneo convirtiendo la visita a la galería una
experiencia significativa.
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CAPÍTULO IX. CONCLUSIONES AL CUERPO ANALÍTICO
Tras el análisis de los datos obtenidos con cada instrumento metodológico:
páginas webs, estudio de casos y entrevista, nos disponemos a plantear la
triangulación de dichos instrumentos con el fin de extraer conclusiones sobre la
posibilidad y viabilidad del proyecto.
Figura 92: Estructura de análisis y triangulación de datos.
       El estudio de páginas webs ha servido para acercarnos a las galerías con
actividades didácticas en sus programaciones, siendo la web una herramienta
válida, cercana y accesible a la hora de encontrar la información que reclamamos y
necesitamos para la presente investigación. Como explicamos en el punto II.1.6
(pág. 113) consideramos que el apartado educativo podría ofrecer una explicación
más amplia de cada actividad, añadiendo objetivos y resultados. Estos datos
ayudarían a verificar el calado de las actividades en los participantes, permitiendo un
análisis valorativo más real en cuanto a los beneficios de las programaciones. Sin
embargo, a través de las galerías seleccionadas, observamos cómo sus
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programaciones intentan acercar el arte a todos los públicos en busca de su
democratización. Consideramos por la variedad de actividades destinadas a los
diferentes públicos que existe demanda en estos espacios por parte de los visitantes
y que los resultados son positivos y beneficiosos para todos.              
El cuestionario diseñado pretendía utilizarse para profundizar más en
aquellas galerías que consideramos se asemejan al modelo galerístico nacional y
además tienen un marcado interés educativo. El hecho de no recibir respuesta nos
hace pensar en el aspecto elitista que, en cierto modo, continúan manteniendo estos
espacios, aunque como hemos visto tengan una marcada preocupación didáctica.
Comprendemos lo que supone para una galería u otro espacio artístico tener que
ocuparse de asuntos ajenos a su programación. No obstante, creíamos que no sería
tan complicado, ya que las galerías e instituciones museales de nuestro país han
colaborado amablemente en todo momento.
La entrevista buscaba conocer la opinión de los galeristas nacionales a
nuestra hipótesis de hacer el arte más democrático a través de las acciones
didácticas en galerías. Tras ella, creemos más que nunca que nuestra propuesta es
positiva y viable.
El estudio de casos nos ha permitido conocer en profundidad como funciona
una galería que da prioridad a las actividades didácticas en su programación,
además hemos podido consider que esta labor provoca una respuesta positiva en el
público participante, por lo que las actividades se mantienen en el tiempo. Nos ha
facilitado comprobar y corroborar que es posible abrir, de manera efectiva, el
espacio de la galería a nuevos públicos reforzando así nuestra hipótesis.
Recapitulemos:
Análisis de contenido de páginas web y estudio de caso: el análisis de
contenido nos ha permitido conocer cómo son las acciones que desarrollan
determinadas galerías en el panorama internacional, concretamente de Gran
Bretaña y Alemania, qué tipo de actividades ofrecen y a qué público están
destinadas, entendiendo su orientación, necesidad y objetivos a la hora de
realizarlas. Con ello comprobamos que es una propuesta viable con buenos
resultados, ya que las actividades que ofertan estas galerías son demandadas por el
público. 
Cuestionario y entrevista: La triangulación metodológica en este ámbito nos
ha permitido acercarnos a aquellas galerías con una visión de apertura mayor. En
ellas, pretendíamos comprobar la necesidad de atender a públicos menos
especializados para que el arte sea un asunto de todos. Nos ha servido para
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interpretar cual es el pensamiento sobre el posible cambio que perseguimos en las
políticas de integración en galerías nacionales. Este acercamiento ha sido posible a
medias, ya que no obtuvimos colaboración por parte de las galerías internacionales
seleccionadas.
Hemos visto a lo largo de este cuerpo analítico como el ámbito de la galería
se abre tímida pero inexorablemente. Comprobamos que son muchas las galerías
que consideran la misión educativa parte necesaria e inseparable de su
programación, siendo un claro ejemplo y referente en su forma de proceder la
galería Serpentine Gallery. Pese a ello, comprobamos también que estos espacios
siguen siendo espacios cerrados, a pesar de realizar actividades educativas en sus
programaciones, que trabajan con una agenda encorsetada donde los movimientos
sin planificar son complicados, o simplemente que no colaboran con entidades o
personas fuera de su ámbito de mercado, pero como decimos, en muchos caso se
percibe el cambio.
        En la introducción nos planteábamos una serie de preguntas que pasamos a
responder tras el estudio realizado.
       ¿Qué actitud expresan los galeristas ante esta nueva experiencia?
Como señalamos anteriormente, la mayoría de los encuestados mantienen
una visión positiva, considerando que sería importantísimo acercar el arte actual a
través de las galerías. Algunas ya lo hacen explícitamente, es decir, con acciones
didácticas. Otras no las realizan por falta de espacio. También hay lugar para los
galeristas que consideran que esta función es competencia exclusiva de la escuela y
el  museo.
En el  caso de las galerías internacionales, la falta de colaboración, y por
tanto de respuestas, no nos permite extraer conclusiones reales. Podemos decir,
siempre desde el lado de la conjetura, que no les interesa demasiado hablar de la
cuestión. Quizá esta falta de respuestas denote que, a pesar de realizar actividades
en principio “reservadas” a los museos y centros de arte, siguen manteniendo el halo
de elitismo que comentamos en el cuerpo teórico.
¿Qué se está haciendo en educación artística en galerías internacionales de
arte contemporáneo?
    Mediante el estudio web realizado y el estudio de casos sobre Serpentine
Gallery, hemos comprobado que existen galerías internacionales que van más allá
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de la muestra-venta de obras de arte y trabajan en pro del acceso y entendimiento
del arte contemporáneo a través de una programación didáctica similar, siendo los
talleres y las visitas guiadas las actividades más recurrentes. Consideramos que los
planteamientos y actividades que ofrecen son heredados de la educación museal, ya
que son muy similares en cuanto a contenido y desarrollo. Destacamos la labor de
Serpentine Gallery, que como vemos va más allá de la educación museal, uniendo
arte, arquitectura y dinamización social. Vemos a esta galería inglesa como un
modelo a seguir al ser concebida como laboratorio de experimentación e
interrelación entre diferentes disciplinas creativas, en estrecha unión con el
pensamiento de sus directores. Comprobamos cómo es possible y compatible la
exposición con las actividades didácticas de manera eficaz y sin descuidar ningún
aspecto .
  ¿Existen ejemplos significativos de galerías internacionales que realicen
acciones didácticas?
      Sí, tras el estudio web de galerías en Gran Bretaña encontramos 33 espacios
con acciones didácticas (de un estudio de 709 galerías), considerando adecuadas
para nuestra investigación 18 (tabla 4, pág. 36).
En cuanto a las galerías de Alemania, encontramos 96, sin distinciones,
quedando la lista reducida a 3, por tener acciones registradas en su web (tablas 5 y
6, pág. 37)
    ¿Por qué no se han puesto en marcha planteamientos didácticos en las
galerías españolas?
      Hemos comprobado que existen en nuestro país galerías preocupadas por
acercar el arte a un público no especializado con propuestas integradoras. A pesar
de que se dan estos planteamientos, sigue siendo una pequeña representación
dentro del panorama galerístico nacional. Esto se puede deber a los ajustados
presupuestos que manejan, al descenso de ventas de obras de arte, a ser espacios
enteramente comerciales, a los prejuicios que se tienen frente a competencias hasta
ahora reservadas a  museos y centros de arte, o al miedo que pueden tener los
galeristas a la “invasión” de un espacio casi sagrado.
      ¿Puede ser válida la propuesta educativa realizada en el museo como base
de iniciación y acercamiento a la actividad didáctica en galerías de arte nacionales?
      Consideramos, como vimos en el cuerpo teórico, que es válido y
conveniente partir de la educación museal para ir adaptando la oferta al espacio de
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la galería. Debido a su trayectoria, la educación museal es el pilar, modelo  y
referente al que deben mirar las galerías.
       ¿Cómo pueden ser estas acciones en las galerías?
       Consideramos que deben partir y apoyarse en la educación museal,
adaptándose al nuevo espacio artístico. Deben ser propuestas enfocadas desde el
respeto, tanto del contexto-entorno, como del artista y del galerista. Esto quiere decir
que debe coexistir un consenso y un trabajo conjunto por ambas partes.
En epígrafes posteriores profundizaremos en esta respuesta, concretamente
en el punto X.1. Hacia una educación galerística: claves para orientar un campo
disciplinar (pág. 301).
       ¿Es viable este tipo de acercamiento, encaminado a producir la integración
de públicos?
       Como pudimos observar en el estudio de galerías, no abundan los espacios
de mercado con una marcada preocupación didáctica. Tras el estudio web,
comprobamos que, de las 33 galerías de Gran Bretaña, solo 18 realizan acciones
didácticas en su interior. Y encontramos 3 galerías en Alemania, de 16, que
contemplan dichas acciones. El hecho de no hallar más galerías preocupadas por el
visitante no nos resta confianza en el proyecto y seguimos considerándolo una
propuesta factible y viable a largo plazo.
De todas estas respuestas, y a pesar de que la preocupación por el visitante
en las galerías aún no es prioritaria, comprobamos que nuestra hipótesis es viable.
Vemos en este estudio que sí existe la posibilidad de abrir el espacio de la galería de
arte contemporáneo nacional a la experiencia del visitante, para favorecer un mayor
acercamiento y entendimiento del arte a todos, a través de actividades didácticas.
Nuestra tesis guarda una estrecha relación con el proyecto de creación
artística ya que, como apunta Marina “crear es inventar posibilidades, es decir,
encontrarlas”, (1993, 45), y aquí, en estas páginas, tratamos de inventar, aportar una
nueva posibilidad, al igual que ocurre en la creación artística.
CUERPO EMPÍRICO/PRÁCTICO
CAPÍTULO X. CRITERIOS PARA LA CREACIÓN DE PROYECTOS
DE ACTUACIÓN EN GALERÍAS DE ARTE CONTEMPORÁNEO
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X.1 HACIA UNA EDUCACIÓN GALERÍSTICA: CLAVES PARA ORIENTAR
UN CAMPO DISCIPLINAR
       A continuación, y tras el estudio anterior, presentamos las claves para que
nuestra propuesta sea considerada sólida y viable, utilizando los agentes que han
prevalecido en el estudio de galerías a través de sus webs. Estos agentes son:
1. Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje.
2. Tipo de programación.
3. Públicos a los que se dirige.
4. Materiales de trabajo.
5. Gestión del tiempo y el espacio.
X.1.1 Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje
      En el hecho de crear un departamento educativo o realizar acciones
didácticas estaríamos acercando las diferentes clases y formas de museo a una
galería, ampliando su función comunicadora: emisora, dialogante, foral, educadora,
mediadora/intérprete, didáctica, educativa, socializadora, dinamizadora, integradora,
patrimonial y conformadora de identidades (Fontal, 2007). Es importante que la
galería adquiera y desempeñe estas funciones. Deben ser entidades no solo que
muestren, sino que abran un diálogo, que generen preguntas y respuestas, espacios
en los que el público sea tan importante como la obra expuesta, porque el arte es
una forma de comunicación y el espectador debería poder ser participante activo.
Deben existir una serie de elementos que permitan al visitante decodificar y
entender lo que ve para ser capaz de asimilarlo y de apropiarse de ello, en definitiva,
de sentir lo visto como parte de su mundo, porque, como escribió Esteban
Campuzano:
“el arte es una llamada a la sensibilidad, un lugar de encuentro donde nos
reconocemos y donde se activan los sentimientos y las emociones, donde se ilumina
la memoria de nuestro propio ser construyendo el mundo de la intimidad, donde
descubrimos la interpretación de éste restituyendo el sentido de la vida y donde se
agita la conciencia para humanizarnos y para reconfortarnos” (Campuzano, 2006, 4).
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    Queremos colaborar para limar el tópico de la existencia de centros que
trabajan en este sentido, como son los museos y centros de arte, y pensar que a las
galerías no sólo quiere acceder un público formado; muchos son los que no se
animan por no tener las llaves de la decodificación en sus manos.
Lo que intentamos expresar con todo esto es que el arte, entre otras muchas,
cumple una función social. Para ello, es fundamental que conecte con el público en
general. Y una estrategia útil para que esa conexión tenga éxito es la información y
la educación.
Creemos que la educación en la galería no debe limitarse a un intento de
comprensión literal de lo que el artista ha querido decir, sino que debe motivar y
facilitar nuevas interpretaciones. Por ello deberían utilizarse pautas para que esto
sea posible. La posmodernidad trabaja con las “obras abiertas”, piezas que no
responden a un solo significado, o una sola verdad. Los objetos son polisémicos,
poseen diferentes significados, dependiendo de su colocación o del contexto en el
que han sido expuestos, y ello debe percibirse en la educación galerística.
         Nos interesan las actividades que emplean estrategias de interrogación y las
que emplean estrategias lúdicas, por considerarlas una manera eficaz y distendida
de asimilación y comprensión. Además, las que permiten autonomía de acción y
pensamiento, aprendizaje significativo, inclusión, respeto, experimentación,
comunicación, autoexploración, etc., aquéllas que generan estrategias
comunicativas y, por supuesto, disfrute.
X.1.2 Tipo de programación
El proyecto45 o la programación, estaría destinado al público general, pero también
tendría que ser adaptable a públicos concretos o con necesidades particulares. El
primer objetivo a perseguir con las actividades didácticas sería el disfrute a través
del arte contemporáneo. Es una de las mejores formas existentes para el
aprendizaje significativo. Independientemente del público, existen unas premisas a
tener en cuenta a la hora de realizar un proyecto o programa educativo. Según
Blanco:
                                                       
45 Estudiando a Malaguzzi nos encontramos con su idea de proyecto frente a la de programación
(2004). Malaguzzi defiende y propone este cambio semántico, justificado por las connotaciones
negativas que tienen las programaciones, al relacionarse con las actividades que los alumnos tienen
que realizar. Desde estas páginas utilizamos su terminología por considerarla adecuada y coherente
para nuestra propuesta.)
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“-   Los contenidos deben ser asequibles al nivel al que van dirigidos.
-     Se debe favorecer en lo posible el contacto con el objeto, potenciando el diálogo
             entre los  participantes y la exposición, de manera que sean ellos los artífices de su
             propio aprendizaje y que la función del monitor se limite a animar la visita.
-     Las actividades deben estimular la curiosidad.
-     La estructuración de las actividades debe ser flexible, de tal forma que el interés
no   decaiga y se mantenga un ambiente distendido a lo largo de toda la actividad.
-  Se debe propiciar en todo momento el carácter lúdico y participativo. La
experiencia ha de ser gratificante y se intentará “cautivar” al visitante, hacer que
desee volver.
-   No se deben olvidar otros valores, como el trabajo en grupo o el respeto hacia
otras  opiniones, culturas y hacia el patrimonio histórico-artístico” (en Santacana y
Serrat, 2005, 116).
X.1.3 Públicos a los que se dirige
       La mayoría de los visitantes que frecuentan las galerías son público formado,
informado, saben lo que han ido a contemplar. Esa es una de las muchas diferencias
entre galería y museo. Los domingos, las familias van al Prado con sus hijos, pero
no a una galería (y no porque esté cerrada). El arte contemporáneo sigue siendo
una asignatura pendiente para muchos, por ello sería buena la idea que
proponemos. ¿Por qué no llevar realmente el arte a todos los públicos? Y ¿por qué
no ir más allá de la mera exposición, de la simple muestra de obras de arte?
Nuestra intención con esta propuesta no es crear nuevos centros de ocio masivo,
simplemente dotar de una herramienta más a estos espacios para permitir el acceso
real a cualquiera que quiera acceder. Se trata de dar a conocer – con todas las
letras - lo expuesto. Que el visitante se acerque de manera consciente al arte
contemporáneo, que lo entienda, asimile, respete y analice, que el no-visitante se
convierta en visitante. Las acciones didácticas facilitarán en gran medida este fin.
          Bajo nuestro punto de vista, el arte no sólo beneficia a aquellos
considerados artistas, a los que hacen arte. Como vimos en el cuerpo teórico,
creemos que sirve a quien se acerca con todos los sentidos, con ganas de descubrir
y de perderse por otras formas de ver y entender el mundo. A todos aquellos que,
aunque con pocas ganas, entran en un museo, y sin saber bien por qué o cómo, se
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emocionan. No deberíamos contemplarlo como algo alejado de nuestra vida
cotidiana, o como algo que al salir del museo desaparecerá. El arte, educar en arte,
nos enseña a pensar, nos hace personas. Actúa como un agente transformador,
tanto personal como social.
La propuesta podría disminuir, como escribe Gómez (2003), un poco más las
fronteras sociales, ideológicas y culturales, fortaleciendo las actitudes receptivas de
participación, comprensión y fomento de la difusión por parte de los medios.
Con la Postmodernidad, entre otros aspectos, el espectador deja de ser un
espectador pasivo para convertirse en activo, está más informado, más formado. Se
pasa de un estado de ensimismamiento a un estado activo respecto de la obra y el
contexto, existe un diálogo, un juego sin reglas (o no tan definidas como en la
modernidad). En definitiva “nace” un espectador participativo al que se le permite
completar lo que ve con su propia mirada y criterio artístico, estético y personal. Se
rompe, al fin,  la distancia que existía entre la obra y el espectador, por ello sería un
paso más la idea que aquí sugerimos y que, por otro lado, ya se da en países como
Estados Unidos, el Reino Unido, Alemania y algunos de Latinoamérica, donde como
vimos anteriormente, existen iniciativas que promueven el desarrollo local a través
del arte.
      En el capítulo II. Espacios expositivos del arte (pag. 41), observamos que el
público asistente es un público adulto, formado. Por ello consideramos que la
educación en las galerías debería, para empezar,  trabajar con este sector, pero
prestando mayor atención al público menos formado. Es decir, público general sin
grandes conocimientos artísticos pero con intereses e inquietudes culturales.
X.1.4  Materiales didácticos
 Al igual que sucede en el museo, consideramos de gran importancia la
realización de materiales y actividades:
-  Hojas didácticas-informativas y guías pedagógicas, “son utilizadas para
facilitar al visitante el conocimiento de una pieza. Se aproxima lo más posible
a su aspecto formal, técnico, temático. Dicha hoja permite reflejar su
capacidad de atención y búsqueda, rapidez en la comprensión, etc.” (Zubiaur,
2004, 286).
    -      Actividades que den claves para el entendimiento de las exposiciones, que
    permitan conocer y relacionar la exposición presente con movimientos
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    artísticos, situaciones de la vida cotidiana, etc. Entre ellas, destacan:
1. Juegos de interpretación de las obras, que permitirán desarrollar la
creatividad del público. Finalmente las obras serás comparadas con el
significado que quiso darle el artista.
  2. Talleres con los propios artistas.
3. Conferencias.
4. Libros de artista, dirigidos a todos los públicos, donde se recoja la dinámica
de trabajo del artista.
X.1.5  Gestión del tiempo y el espacio
La iniciativa de  acercar el arte a todos no pretende banalizar ni a las galerías
ni a las obras allí expuestas. No pretendemos convertir estos lugares en “ferias o
centros de turismo cultural como exige el mercado” (Bozal, 1999, 35), como ya
hemos comentado en otras ocasiones. Más allá de todo ello, nuestro interés radica
en hacernos conscientes de la propia contemplación, dejar de
“mirar el cuadro rápidamente, de conservarlo como ya visto,  para pasar con rapidez
a otro y a otra exposición. No atender la explicación del guía o profesor  para
convertir la obra en ilustración de sus palabras y no pensar que no será necesario
volver sobre ella por haber sido vista ya” (Bozal, 1999, 35).
Lo que este texto propone va en beneficio del tiempo, “tiempo que exige la
obra para ser asimilada” (Bozal, 1999, 36) y el tiempo que necesitamos nosotros
mismos para asimilar. Es decir: tiempo para la contemplación, el análisis, el
entendimiento, la asimilación y la experiencia estética.
La galería dispone - en muchos casos- de un espacio reducido, donde el
margen de maniobra es más limitado que en museos y centros de arte, pero todo es
posible. Si se diera la opción no haría falta acondicionar el espacio - es decir
ampliarlo - para desarrollar el nuevo cometido. Se jugaría con él, sacando partido
hasta de las propias limitaciones espaciales.
Podríamos empezar a tomar contacto con el espectador de una manera
menos invasiva, tanto para él como para el entorno. Esta medida podría ser puesta
en práctica utilizando medios como grandes cartelas que inviten al visitante a
reflexionar sobre lo que ve y a valorar los resultados.
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El tiempo es otro factor a tener en cuenta a la hora de llevar a cabo las
intervenciones. Unimos ambos aspectos a través de los siguientes puntos, lo que
nos permitirá obtener un mayor aprovechamiento de estas dos situaciones que, a
primera vista, pueden parecer negativas.
Así, sería aconsejable:
1 Reservar unos días para las actividades didácticas. Esto tendría una ventaja: si
los visitantes asiduos no aceptan esta “invasión” por parte de todos los
públicos – entendidos o no – no tendrían que “sufrir” las intervenciones o
cursos que se realizaran esos días. Sería una especie de día del espectador,
espectador no tan especializado.
2 Realizar intervenciones el día de la inauguración.
3 Además se trataría de:
-     O bien, evitar las fechas de ferias de arte, tanto nacionales
      como internacionales, por el desbordamiento de trabajo que
      conllevan para la galería.
-     O bien, utilizar esas mismas fechas como reclamo al nuevo
      público y  futuros compradores.
                                   (El galerista decidirá cual de estas dos opciones le interesa
            más elegir).
X.2 MODELO INTEGRADOR DE PÚBLICOS
El objetivo de este trabajo de investigación, a largo plazo, persigue sentar las
bases para una educación galerística donde toda persona pueda acceder a las
galerías sabiendo de antemano que dispondrá de herramientas que le facilitarán el
entendimiento, comprensión y disfrute del arte contemporáneo. Para ello, será
necesario un modelo integrador de públicos.
Para llegar a este modelo integrador de públicos (público de todas las
edades, de todos los niveles educativos y culturales) utilizaremos los principios y
estrategias que vimos anteriormente, y nos serviremos de las mismas herramientas
que diseñaremos a continuación: fichas, cartelas etc., adaptadas a cada momento y
público visitante.
La idea de educación galerística debería estar enfocada hacia la
preocupación y dedicación de la educación patrimonial: conocer, comprender,
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respetar, valorar, sensibilizar, cuidar, disfrutar y transmitir, tal y como apuntó Fontal
(2003).
Vemos dos posibilidades, dos maneras de enfocar este nuevo campo
disciplinar desde diferentes metodologías:
1. Desde un punto de vista conceptual y procesual.
2. Desde la experiencia y la relación personal.
En ambos, subrayamos la relación que puede existir con otros movimientos
artísticos y/o sociales, con dos ejemplos:
       1. Si nos adentramos en una exposición de Cristina Iglesias, antes de juzgar
debemos conocer su trayectoria, su concepción del espacio, los materiales, el
interés por la yuxtaposición de elementos y planos para crear distintos puntos de
vista, en definitiva acercarnos, tomar contacto con su trabajo procesual y conceptual
para llegar a comprender su obra. Llegados a este punto, teniendo una visión más
amplia de su trabajo, seremos capaces de respetarlo. Puede que no nos interese por
no sentirnos reflejados, porque nuestro gusto artístico va por otros caminos o, por el
contrario, puede que nos apasione. Sea la opción que sea, lo estaremos valorando y
esto se verá a la hora de “criticarlo” y a la hora de disfrutar – de ésta y de otras
exposiciones- y compartir los nuevos conocimientos. En definitiva, se trata de ofrecer
las claves que posee el lenguaje del arte, su gramática, para poder contemplarlo
como el resultado de una suma de circunstancias contextuales, intelectuales,
emocionales, etc. Esto está bien si pretendemos “educar en arte contemporáneo”
pero ¿Y si vamos más allá de esta manera de “entender” el arte? ¿Y si utilizamos el
arte para aprender? Nuestra preocupación y nuestro fin al realizar esta tesis doctoral
se basa en la “sencilla” cuestión de facilitar pautas, claves o recursos  para que el
arte contemporáneo tenga mayor aceptación entre el público no especializado.
Intentar suavizar el rechazo hacia un arte incomprendido. ¿Y si, como apuntó
Maldonado en su artículo La memoria de los objetos, “el arte puede ser el reclamo,
la herramienta, el medio para transcender más allá de la técnica y el significado
puramente artístico para crear unas narrativas nacidas de la cotidianidad?” (2011, 1).
¿Y si convertimos los espacios expositivos en lugares comunes? ¿Con qué
metodología podremos jugar?
    2. Estas cuestiones me llevan a mi trabajo escultórico, basado en la
“recuperación” de objetos encontrados, objetos desechados porque dejan de ser
útiles y acaban en el vertedero. La elección de dichos objetos no es al azar, existe
tras ella una reflexión, un estudio concienzudo de mis recuerdos, de la posible
historia vital de lo encontrado. ¿Qué me sugiere al mirarlo, a qué lugar me
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transporta, qué siento cuando lo contemplo, existe alguna relación entre él y mi
biografía, qué nos une o nos separa, siento alguna atracción o rechazo y, si es así, a
qué es debido? Estas preguntas son las mismas que podemos hacernos al entrar en
una galería y contemplar las obras. Primero tomo contacto con ellas, las miro, las
interiorizo, busco en mi biografía relaciones, momentos, recuerdos que me acerquen
más a ellas.  En la transformación de mis “objetos encontrados” lo que pretendo es
(como tan bien supo captar Javier Abad):
“recuperarlos para que pertenezcan a algún lugar, alguna persona o narración de
vida. La esencia de su obra es una invitación, un esfuerzo, un recuerdo, un puente
leve que se atreve a cruzar el que decide adentrarse en la pregunta o el vértigo del
significado. Las muletas, los apoyos, las arquitecturas efímeras una vez más, nos
muestran su desvelo por las cosas como un verdadero proyecto social y etnológico,
arqueología del futuro que se preocupa por lo que los “otros” puedan sentir o
necesitar.” (Abad, J. 2010).
Al proponer la educación galerística como educación válida y necesaria,
perseguimos que el acceso al arte contemporáneo se haga desde el respeto y el
entendimiento. Los materiales que diseñaremos a continuación parten de unas
estrategias:
1. de disfrute
2. de aprendizaje significativo
3. de inclusión
4. de autorreflexión
5. de autonomía de acción y de  pensamiento
X.3 DEFINICIÓN DEL MODELO DE DIDÁCTICA GALERÍSTICA
       Las líneas de investigación seguidas profundizan en la idea de abrir
horizontes al público dentro del arte contemporáneo, fomentando la comunicación, la
creatividad, el pensamiento crítico y la inclusión. Pretendemos establecer políticas
de acercamiento al espacio galerístico desarrollando acciones creativas, teniendo en
cuenta el contexto en el que nos adentramos, sus limitaciones espaciales y todos los
aspectos que la diferencian de un museo y centro de arte, de ahí todo el estudio
anterior acerca de estos espacios artísticos. No buscamos escolarizar la galería ni
un acercamiento a base de utilizar los mismos procedimientos que se realizan en el
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aula. Por el contrario, se pretende ampliar las prácticas educativas en los espacios
no formales, tomando los modelos que nos brinda la educación museal para ir más
allá, desarrollando nuevas políticas de acción.
        La expresión didáctica galerística, como explicamos en la introducción (pág.
26) de esta investigación,  hace referencia a la serie de acciones, medidas y
actividades, teoría y práctica, que se desarrollan dentro de este espacio artístico
determinado.
        En cuanto a la educación en la galería, hemos comprobado cómo las páginas
web asignan un espacio para esta información en el que exponen brevemente la
actividad ofertada. Creemos que sería más adecuado hablar de la programación
desde un punto de vista de contenidos y procedimientos, objetivos y resultados
obtenidos, lo que permitiría al visitante de la web disponer de información más
completa.
        Consideramos que este acercamiento del público al arte contemporáneo es
necesario, al encontrarnos en  un  mundo en un constante cambio, donde el arte se
ve afectado por ello. Un ejemplo de esto lo encontramos en la primera mitad del
siglo XX. Con las Vanguardias, el arte dio un giro que provocó otro cambio en la
manera de acercarse y en la manera de situarse frente a él. La contemplación que
prevalecía durante siglos anteriores queda obsoleta, necesitando nuevos recursos
para ser entendido. Actualmente, el arte contemporáneo está en ese punto de
inflexión, en el que necesita pautas y nuevas acciones para que el público pueda
entender, disfrutar y respetar las creaciones de su tiempo.

                                                                          CAPÍTULO XI.
PROPUESTA DE DISEÑO DE UN PROYECTO DE  ACTUACIÓN
DIDÁCTICA PARA UNA GALERÍA
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XI.1. DISEÑO DE MATERIALES APLICABLES EN GALERÍAS DE ARTE
En el epígrafe anterior hablamos de dos posibles maneras de actuar. La
primera  consiste en un enfoque desde un punto de vista conceptual y procesual. La
segunda se centra en la experiencia y relación personal que puede establecer el
observador ante las obras. También hemos señalado que, desde el punto de vista
didáctico, existen diferentes formas de acceder al arte contemporáneo. Una
propuesta es la que se lleva a cabo con la ayuda de talleres, visitas guiadas,
dinámicas grupales y charlas con el artista, entre otras. Y la segunda incluye un
posicionamiento más libre y menos invasivo, a través de la utilización de cartelas y
textos que nos ayuden tanto a entender la obra o la exposición, como a relacionar
conceptos y experiencias (figura 93). Esta segunda forma de acceso nos permitirá,
en un futuro, introducir las acciones didácticas en un espacio no reservado para ello.
Consideramos que ambos enfoques pueden darse en las diferentes formas
de acceder a las obras, por lo tanto nos centraremos, a la hora de clasificar y
desarrollar el material didáctico, en el tipo de acceso: invasivo o menos invasivo.
Ambos términos hacen referencia a la manera de acceder a la galería.
Consideramos necesarias las dos opciones por ser esta una propuesta novedosa y
ajena a la galería, que tal vez por ser inusual, a los directores les cueste aceptar.
Por lo tanto, y para aclarar conceptos, más invasivo  consiste en un
acercamiento y acceso donde el espacio galerístico se ve afectado a través de
actividades que necesitan de un mediador y de la posible modificación del entorno.
Por otro lado, la expresión menos invasivo se refiere a acciones que no afectan al
espacio de la galería y no provocan molestias o interferencias a los visitantes que no
deseen recurrir a la didáctica para disfrutar del arte.
Figura 93: Puntos de partida para el diseño de materiales.
                  ENFOQUE                                                ACCESO A LA OBRA
                                                                   Más Invasivo                  Menos invasivo
  Conceptual            Experiencia y
  y procesual            relación con                             Talleres                   Textos
                                las obras                                   visitas                     Fichas
                                                                                                                exploratorias
                                                                                 Charlas
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Con las actuaciones siguientes se intenta abarcar buena parte de los
espacios a través de los cuales el espectador accede a la obra de arte por sí
mismo, es decir, desde una manera no invasiva:
       -   Interior de la galería con la ayuda de fichas tipo y carteles.
       -  Exterior de la galería con fichas que se ven desde la calle y con ayuda de
cuestionarios.
Con ellas se pretende modificar la actitud que se tiene del arte
contemporáneo, que sufre, creemos, un rechazo porque no es entendido. Estas
propuestas persiguen y fortalecen el disfrute del arte contemporáneo, la empatía, la
comunicación, el trabajo en equipo, la resolución de problemas, etc., fomentando la
curiosidad.
El desarrollo de actividades o actuaciones plásticas nos transporta al flow
(fluir), “concepto acuñado por el psicólogo Mihalyi Csikszentmihalyi, que describe el
estado en el que la persona que está absorta en una actividad que le produce gran
satisfacción, perdiendo el sentido del tiempo y de cualquier estímulo externo”
(Punset, 2009, 217). En otras palabras, las artes plásticas generan un sentimiento
de bienestar.
En resumen, los objetivos de la realización de un proyecto educativo son los
siguientes:
1. Aprender a mirar objetos artísticos. Educar la mirada.
2. Eliminar prejuicios frente a lo diferente, extraño, novedoso.
3. Perder el miedo a lo desconocido.
4. Desarrollar la empatía.
5. Favorecer la implicación emocional.
6. Desarollar la creatividad.
7. Desarrollar la autonomía.
8. Desarrollar el pensamiento y la mirada crítica.
9. Aprender significativamente.
10. Disfrutar con el arte de nuestro tiempo.
11. Descubrir los diferentes lenguajes del arte.
12. Facilitar claves para entender y relacionar el arte actual con otros
movimientos artísticos.
13. Lograr una experimentación de procedimientos.
14. Fomentar la actividad plástica.
15. Fomentar la inclusión.
16. Trabajar en grupo.
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17. Despertar la curiosidad por el arte contemporáneo.
XI.2 DISEÑO DE MATERIALES. OPCIÓN MENOS INVASIVA
       Mostramos los materiales diseñados partiendo de la opción menos invasiva,
a través de cartelas y textos que ayudarán al público a llegar a un análisis más
profundo de las obras sin necesidad de la presencia física del mediador.
XI.2.1. Ficha tipo
La primera actividad que diseñamos consiste en una ficha tipo (figura 94 y
95) que muestra, en el anverso, el título de la exposición, siete preguntas y una
breve biografía artística del autor expuesto. En el reverso encontramos las imágenes
más significativas de la exposición.
 Esta propuesta utiliza estrategias de interrogación unidas a las estrategias
lúdicas y a las de autonomía (debido a que será el visitante quien realizará la tarea
reflexiva sin colaboraciones externas). Las preguntas persiguen que el visitante
reflexione sobre lo que ve, dando prioridad a los elementos familiares que forman las
obras, y que medite sobre sus pensamientos y emociones al examinarlas. Y,
finalmente, persigue que el visitante se adentre en el significado e intencionalidad
del autor, pero desde su punto de vista como espectador, es decir, que asimile la
información y reflexione a partir de su propia experiencia. Por lo tanto, los objetivos
principales de su realización son fomentar la autonomía de acción y reflexión.
Está diseñada para ser adaptable a todo tipo de públicos. En cuanto a la
gestión del tiempo y el espacio, este material está pensado para que el público,
usuario o visitante acceda a ella sin necesidad de un mediador y sin necesidad de
invadir el espacio físico de la galería. Tampoco requiere establecer una fecha y
horario predeterminado, ya que el material permite el libre desarrollo de la visita en
cualquier momento.
Este material tiene como finalidad, por tanto, que el visitante, con la ayuda de
unas preguntas, relacione y reflexione sobre lo que ve y siente, buscando una mayor
implicación emocional.
A continuación, mostramos la ficha general válida para cualquier obra,
exposición y público.
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Figura 94: Anverso ficha didáctica.
¿Qué ves?
¿Encuentras elementos reconocibles y familiares en la exposición?
¿Qué sientes al situarte frente a las obras?
¿Qué te dice estas obras?
¿Encuentras relación entre el resto de obras de esta exposición?
¿Qué crees que intenta decir el autor? ¿Qué temas crees que
se plantea  o cuestiona?
¿La obra expresaría lo mismo realizada en otra disciplina?
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Figura 95: Reverso ficha didáctica.
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XI.2.2 Ficha - calle
Partimos del concepto de ficha tipo que pretende que el espectador se
plantee cuestiones sobre la obra. La actividad que proponemos persigue la idea de
captar la atención del transeúnte a través de medios básicos como son las fichas y/o
cartelas de gran tamaño. A esta propuesta la hemos llamado ficha-calle.
La propuesta consiste en ubicar la obra, o en su defecto, una imagen de la
misma por motivos de conservación, previo consentimiento del artista y adaptando
su   ubicación a la  infraestructura del espacio expositivo, en un lugar perceptible
desde el exterior de la galería. La obra irá acompañada de unas preguntas en gran
tamaño y de sus correspondientes respuestas.
Esta intervención se llevaría a cabo teniendo en cuenta el espacio, por ello
se adaptaría a las posibilidades del lugar (figura 96). Su realización permitiría
acercar el arte al paseante sin necesidad de que éste acceda al espacio físico de la
galería, uniendo didáctica con visibilidad. La ficha-calle está diseñada para que toda
persona que camine por la calle donde esté ubicada la galería, pueda tener
información de lo que dentro se expone, facilitando el acceso a las obras de arte.
Trabaja a partir de estrategias lúdicas, de sorpresa y de autonomía. El
objetivo de esta actividad es eliminar prejuicios, perder el miedo a lo desconocido,
lograr autonomía, disfrute del arte, sembrar curiosidad en el transeúnte. Tal vez, en
otro momento, esté dispuesto a cruzar las puertas de la galería.
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Figura 96: Boceto de la propuesta.
A continuación mostramos cómo sería la información de la ficha que aparece
adherida al cristal de la galería.
¿Qué ves?
…………..
¿Qué
podemos
entender?
………….
¿Quién es el
artista?
………..
70cm
50cm
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Imagen 69: Ficha-calle.
                 ¿ QUÉ VES?
    Un fotografía en blanco y negro colocada sobre un fondo
blanco. La imagen muestra en un animal, un canguro, que
oculta su cara con una careta de mono. Es una imagen sin
añadidos que centra toda su atención en el animal retratado.
           ¿QUÉ PODEMOS
    ENTENDER DE LA OBRA?
     Puede ser una reflexión acerca de la identidad de cada
invididuo. ¿Quién soy, quién quiero ser? ¿Cómo me veo,
cómo
me siento? También nos puede llevar a  una reflexión sobre
las máscaras tras las que nos ocultamos, o los diferentes roles
que adquirimos en nuestro día a día, la imagen que
construimos y mostramos a la sociedad.
     ¿QUIÉN ES EL ARTISTA?
     Liliana Porter (1941) es una artista argentina que vive en
Nueva York desde 1964. Ha creado un imaginario cargado de
poética a partir de muñequitos de pequeñas dimensiones y
objetos encontrados, con los que nos acerca al mundo de la
imaginación, de la sorpresa y de la búsqueda y transformación
identitaria.
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 XI.2.3 Cuestionario digital +
La presente actividad se ofrece al visitante después de realizar la visita libre.
Tras ella tendrá la oportunidad de responder a un cuestionario (figura 97), tipo test,
que le será proporcionado vía email. Con los resultados obtenidos, se realizará un
cómputo que se reenviará a los participantes. A través del cuestionario y el informe
final (que valorará la repercusión del cuestionario) consideramos que puede existir
un “enganche” del visitante con la galería, es decir, facilitará su regreso a nuevas
exposiciones.
Esta propuesta trabaja desde estrategias interrogativas, de autonomía de
acción y reflexión. Está diseñada para un público adolescente y adulto. El  tiempo y
el espacio depende, directamente, de las obligaciones del visitante, ya que la
actividad se realizaría en la intimidad de su hogar, trabajo, cyber, etc.
El objetivo que persigue es fomentar la autonomía de acción y reflexión, la
eliminación de prejuicios. Es una manera de acercarse al visitante sin que se sienta
presionado a participar. Si quiere responde, si quiere no responde.
Para la realización del cuestionario partimos de una exposición de Liliana
Porter. Está formado por cinco preguntas cerradas, lo que permitirá un menor
esfuerzo por parte del encuestado y “una mayor comodidad y rapidez a la hora de
recoger los datos” (Azofra, 1999, 11).
Y para lograr ese reenganche, la galería ofrecerá, además, la posibilidad de
realizar una obra, por ejemplo, con materiales reciclados (dependiendo del artista
expuesto). Finalmente las fotografías de las obras generadas serán expuestas en la
página web de la galería, dando así visibilidad al trabajo de los participantes,
ofreciendo estrategias procesuales, comunicativas, de exploración y
experimentación. Los objetivos que persigue son la utilización de otros lenguajes en
un entorno distentido y divertido.
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EXPOSICIÓN  de LILIANA PORTER
                                                                         Marque con una x su respuesta
1. ¿Por qué crees que su trabajo  parte del reciclado de
otras obras pictóricas?
a. Para abaratar costes
b. Para incorporar elementos Kisch a su obra
c. Por afinidad estética con los trabajos que se encuentra
d. Otros
2. ¿Cuál es el carácter predominante de sus obras?
a. Sutil
b. Irónico
c. Surrealista
3. ¿Qué emoción ha despertado en ti?
a. Desinterés            b.  Desprecio                c .  Sorpresa
d.   Interés                  e.  Indiferencia              f.    Otras
4 .  ¿Te gustaría tener una obra de esta artista?
a.   Sí
b. No
5.   ¿Regalarías una obra de esta artista?
a. Sí
b. No
Figura 97: Cuestionario de la actividad
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XI.2.4  Cartelas o textos
El material que explicamos a continuación parte de la didáctica museal, ya
que son elementos utilizados en todas las exposiciones en museos y centros de
arte, añadiendo variaciones en cuanto a forma y contenido.
Las cartelas o textos que proponemos serán utilizados para fragmentar la
información, con el fin de hacerla más accesible. Su descripción en la siguiente:
cartelas de medio formato con tres o cuatro líneas de texto, en las que se comentan
las características más significativas del trabajo del artista, ofreciendo una visión
general del mismo y evitando la redundancia y los largos textos con la idea de no
abrumar ni aburrir al espectador. En la práctica, introduciríamos las cartelas en
puntos estudiados siguiendo el itinerario de la exposición.
Esta propuesta trabaja desde estrategias de autonomía, disfrute y
aprendizaje significativo. Y como objetivo, persigue la reflexión y el desarrollo del
pensamiento y   la mirada crítica.
Para mostrar gráficamente esta actividad partimos de una imagen de mi
primera exposición individual en la galería Miscelánea, en 2010. En la imagen
aparecen tres  cuadraditos que hacen referencia a las cartelas y señalan el lugar
donde irían colocadas (figura 98).
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Figura 98: Espacio expositivo con cartelas explicativas.
   Texto 1                                
  Texto 2                                 
  Texto 3 
1 2 3
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XI.2.5 Paralelismos
La actividad llamada paralelismos consiste en establecer una nueva forma de
abordar la creación de obras contemporáneas desde una óptica o punto de vista
distinto al que han sido creadas, posicionándolas o enfrentándolas con obras
realizadas en otros períodos artísticos, con el fin de establecer relaciones. Esta
comparativa persigue y desea acercar periodos artísticos para mostrar que las
aspiraciones y las pretensiones humanas son parecidas, aunque el contexto sea
radicalmente distinto y, a su vez, demostrar que el arte contemporáneo (el arte en
general) bebe de influencias artísticas anteriores, lo que permitirá una nueva
valoración del mismo. Con esta propuesta, además, podemos comprender mejor el
significado de las obras aunque pertenezcan a momentos históricos diferentes. Nos
permitirá establecer relaciones y paralelismos sin necesidad de añadir excesivos
datos técnicos ni textuales, lo que facilitará el desarrollo de estrategias de
autonomía, de pensamiento, imaginativas, de relación, experimentación y de
respeto, al encontrarnos frente a dos obras alejadas en el tiempo. Los objetivos que
persigue son, principalmente, de respeto hacia cualquier época artística, críticos y
perceptivos.
Pensamos que este recurso ha sido poco explotado didácticamente por
quedar relegado al papel del comisariado, en este caso del comisariado pedagógico.
A pesar de ello, encontramos un ejemplo donde se utiliza este recurso en la actual
disposición expositiva, en el Museo del Prado: el Rapto de Europa (1628 -1629) de
Pedro Pablo Rubens (copia a partir del original de Tiziano) es colocado frente a Las
hilanderas o la fábula de Aracne (1657) de Diego de Velázquez. Este
posicionamiento está sobradamente justificado, ya que en la obra de Velázquez, de
temática mitológica, aparece un tapiz con la obra de Tiziano. La disposición de
ambas obras nos lleva a cuestionarnos qué llevó a Velázquez a añadir dicha obra de
arte. ¿Estamos dentro del cuadro? ¿Formamos parte de las hilanderas? ¿Es una
jornada de trabajo en la Real fábrica de tapices, o es una obra mitológica? ¿Si es
así, qué está pasando a nuestro alrededor? ¿Asistimos a la transformación de
Aracne al ser castigada por Atenea? ¿Qué quería conseguir Velázquez con este
doble juego de virtuosismo?
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Tras el ejemplo de Rubens (figura 99) y Velázquez (figura 100) aportaremos
otras imágenes, en las que puede detectarse un claro paralelismo. Velázquez (1599-
1660) y Rubens (1577-1640).
        
Figura 99: Velázquez. Las hilanderas o la fábula de Aracne. 1657.
Figura 100: Rubens. El rapto de Europa. 1628-1629.
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• Miró (1893-1983) y el Arte Prehistórico (hace más de 30 000 años).
       Varios estudios los comparan y relacionan el trabajo de Miró (figura 101) con
el Arte Prehistórico (figura 102), como es el caso de Calzada (2001), que profundiza
en la estrecha relación e influencia formal y técnica del artista catalán con este arte.
                
                Figura 101: Miró. Personaje. 1970.                              Figura 102: Venus de Willendorf.
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• Sigmar Polke (1941-2010) y Goya (1746-1828).
                                    
Figura 103: Sigmar Polke. Así es como usted se sienta bien. 1982.
                                             
Figura 104: Goya. Nº 26 serie de los Caprichos. 1799.
La relación existente entre Polke (figura 103) y Goya (figura 104) se muestra
evidente en la imagen 103, que se sirve del capricho Ya tienen asiento para crear la
composición y la temática. Polke recurre a la superposición de elementos, capas y
texturas, más o menos visibles dependiendo de la luz y colocación del espectador.
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• Abraham Nevado (1980) y Antonio de Pereda (1611-1678).
                                               
Figura 105: Nevado. Las cuarenta y ocho horas del día. 2009.
                     
Figura 106: Antonio de Pereda. El sueño del caballero. 1655.
Si observamos El sueño del caballero (figura 106), entre los muchos objetos
que vemos en la mesa encontramos un reloj, símbolo tradicional del vanitas,
memento mori, fugacidad del tiempo y por tanto de la vida. En el caso de Nevado
(figura 105), su reloj no expresa el vánitas barroco sino lo contrario, ha creado un
reloj para que el tiempo dure más. Al poner frente a frente ambas obras se
evidencian las distintas connotaciones que un mismo elemento puede generar en
momentos históricos o vitales diferentes.
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Otros ejemplos:
• Gehard Demetz (1972) y Francisco de Goya (1746-1828).
                         
        Figura 107: Demetz. How you                                             Figura 108: Goya:
                       reacted was right. 2011                                     Muchachos jugando a soldados.
                      1778 – 1779.
En el caso del cartón para tapiz de Goya (figura 108), los niños juegan,
alegremente, a ser soldados. Esta despreocupación contrasta con la obra de
Demetz (figura 107), un niño de aire inquietante, que parece forzado y educado para
ser soldado. La técnica que da como resultado una escultura construida usando
pequeños bloques de madera, unidos de manera irregular, añade más dramatismo a
la obra.
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• Vermeer van Delft (1632 - 1675) y Salvador Dalí (1904 - 1989).
                        
        Figura 109: Delf. La encajera. 1669-1670.                        Figura 110: Dalí. Estudio crítico
                                                                                   paranoico de la  encajera de Velmeer. 1954-1955.
En este caso, Dalí (figura 110) toma como modelo la obra de Delf (figura 109)
para crear su obra, su interpretación. Ocurre lo mismo con Dzama (figura 112), que
se sirve de la obra de Duchamp (figura 111) para crear su obra Los arqueros están
ciegos.
• Marcel Duchamp (1887-1968) y Marcel Dzama (1974).
                         
Figura 111: Duchamp. Etan Donnés.  1946-1966.         Figura 112: Dzama. Los arqueros están ciegos.
                                                                                   2013.
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Utilizamos estos ejemplos para señalar la importancia del arte en todas sus
épocas, movimientos, y sus posibles relaciones.
La imagen siguiente muestra como sería la colocación en el espacio galerístico.
Figura 113: Colocación en la galería de ambas obras.
XI.3. Diseño de materiales. OPCIÓN MÁS Invasiva
 Tras la creación de materiales didácticos a través de la opción menos
invasiva, nos centramos en la invasión del espacio. Recordamos que esta opción
contaba con la presencia física del mediador en la galería.
XI.3.1 Ficha antes/ después + visita guiada ¿y si volvemos a mirar?
La propuesta que exponemos a continuación consiste: visita previa sin
mediador + rellenar una ficha + visita guiada + rellenar la misma ficha tras la visita
(figura 114).
La visita guiada se realizaría de manera similar a las realizadas en un museo, dando
claves de la vida, proceso creador del artista, relación con movimientos artísticos,
relaciones con aspectos cotidianos comunes y/o cercanos al público y todos
aquellos datos  considerados relevantes para el mayor disfrute y conocimiento de las
obras expuestas. Este material trabaja con estrategias de interrogación,
autoexploración e inclusión, ya que favorece un primer acercamiento a la exposición
con los conocimientos previos que posea el visitante. El material didáctico está
Obra2
Obra1
Imagen
impresa de
la obra Cartela2
Cartela1
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diseñado para todo tipo de público, al igual que las actividades anteriores y las
posteriores, por la idea que perseguimos de facilitar el acceso y el entendimiento a
todos los públicos.
En cuanto a la gestión del tiempo y el espacio, esta propuesta necesita de
una fecha programada, ya que parte de la actividad consiste en un itinerario con
guía. Este hecho remarca su carácter invasivo, ya que necesita de un mediador que
tomará el espacio expositivo para la realización de la visita.
El objetivo de esta propuesta es que el visitante sea consciente de la
percepción que tiene del arte, de los artistas y de los cambios que puede sufrir esta
percepción tras la visita guiada.
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Figura 114: 2ª actividad.
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XI.3.2 Cuadernito Recorrido didáctico
El material didáctico siguiente, consiste en un cuadernito para una exposición
colectiva, lo que entraña la coexistencia de obras de diferentes artistas, disciplinas y
distintas maneras de enfrentarse a la creación artística y al mundo.
En cuanto a estrategias, públicos, gestión de tiempo y el espacio, sigue los
mismos parámetros que la actividad anterior. Es una actividad pensada para todos
los públicos, con una visita guiada, lo que nos obliga a programarla y reservar una
fecha para su realización.
La actividad se desarrolla como una visita guiada donde, tras la aproximación
a las obras, contemplación y análisis, el mediador realizará una serie de preguntas.
El cuadernito podrá ser o no utilizado, dependiendo de la implicación del público y de
sus características.
Los objetivos que persigue la propuesta son varios:
1. Que el visitante se acerque al proceso creativo del artista y lo relacione con
su propia vida.
2. Que reflexione sobre lo que ve y lo que siente.
3. Que intente relacionar un artista con otro.
4. Que llegue a empatizar.
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Figura 115: Cuadernito recorrido didáctico.
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Los artistas seleccionados (figura 116) para nuestro programa son:
Figura 116: Cuadernito recorrido didáctico.
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Obras seleccionadas (figura 117 y 118):
Imagen 117: Cuadernito recorrido didáctico.
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Figura 118: Cuadernito recorrido didáctico.
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Tras la visita y el breve acercamiento a ambos artistas nos situamos frente a las
imágenes (figura 119).
Figura 119: Cuadernito recorrido didáctico.
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Figura 120: Cuadernito recorrido didáctico.
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XI.3.3 Taller con el artista
A partir del cuadernito recorrido didáctico podemos desarrollar un taller de
artista centrándonos en sus dos últimas actividades:
1. Tomando una madeja de lana, intenta desmarañarla durante 10 minutos.
¿Han sido minutos agradables?
2. Tras ese periodo de tiempo, intenta plasmar lo que has sentido.
En el taller, la artista, en este caso Liliana Porter, podría hablar de su proceso
creador, de la temática de su obra Trabajos forzados, de las circunstancias que la
llevaron a trabajar sobre dicho tema, de la necesidad de trabajar con miniaturas, con
objetos y figuras cotidianas. Esto permitiría acercar su proceso creativo al público de
forma distendida y relajada. Y permitiría que público y artista se unieran y
enriquecieran al compartir y vivir todo el proceso de creación (dudas, miedos,
resultados, etc.).
XI.3.4 Cadáver exquisito modificado
Llamamos a esta nueva actividad cadáver exquisito porque parte de la idea
de los surrealistas de ensamblar colectivamente unas obras con otras, pero le
añadimos una modificación. La propuesta consiste en seleccionar una parte de la
obra para que los visitantes la continúen. Y aquí llega la modificación, no se trata de
continuar el dibujo sino de situar el fragmento en otro lugar. Establecer un nuevo
contexto para el fragmento. Si la obra en cuestión está descontextualizada se le
buscaría un nuevo entorno. La realización de esta actividad sería individual pero,
finalmente, los dibujos serán ensamblados colectivamente, observando los nuevos
contextos. Es una propuesta adaptable a todos los públicos, ya que la práctica del
dibujo y este tipo de actividades expresivas no son propiedad exclusiva de los niños.
En ella elegimos el dibujo como elemento conductor porque “como decía
Degas, el dibujo no es la forma, sino la manera de ver la forma” (Marina, 1993, 36).
La propuesta fomenta estrategias lúdicas de aprendizaje, experimentación y disfrute
a través de la expresión gráfica.
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El cadáver exquisito modificado pretende que el participante relacione lo
observado con su propia experiencia y conocimiento. También persigue que
desarrolle el pensamiento creativo y la creatividad aplicada al dibujo. Trabajar a
partir del dibujo y de la copia permite aprender a mirar sin prejuicios.
        Esta actividad puede tener otro enfoque y proponerse desde el lado de la
deconstrucción, es decir, deconstruir o recrear nuestra propia imagen a partir de una
obra o serie de obras. ¿Qué nos sugiere la imagen o imágenes? ¿Qué vemos?
¿Qué sentimos? ¿Podemos crear nuestra propia obra a partir de la del artista en
cuestión?
Para visualizar esta propuesta tomaremos como punto de partida una obra
de Liliana Porter (figura 121)., concretamente la obra La tejedora, de la serie
Trabajos forzados realizada en 2009.
                              
Figura 121: La tejedora, 2009. En Espacio Mínimo.
Tras observar la obra, los participantes crearán su propia obra con objetos y
materiales similares a los que utiliza Porter (figura 122), es decir, muñequitos de
plástico, figuritas de cerámica y otros objetos. Esta actividad partirá de estrategias
lúdicas y de disfrute con reminiscencias con la infancia por el uso de los materiales,
experimentación y autonomía de acción y pensamiento, ya que serán ellos los que
decidan el proceso, sentido y significado de su creación.
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Figura 122: Ejemplo de materiales para crear un nueva obra.
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XI.3.5 Elige el recorrido
La actividad elige el recorrido (figura 123), propone la relación de las
personas con los espacios y consistiría en dividir la galería en varias zonas
diferenciadas por colores, con un punto de encuentro donde, en un momento dado,
coincidirán los espectadores para  compartir sus impresiones sobre el fragmento
visitado. Este debate ofrece la posibilidad de conocer el resto de fragmentos. La
visita, por tanto, sería realizada con ayuda de un mediador encargado de mostrar y
ofrecer las fichas de color, orientar los debates y dirigir la actividad. Es de carácter
excepcional por necesitar la implicación del artista, un espacio amplio y
especialmente habilitado para ello.
Con esta propuesta se trabajaría desde estrategias de autonomía,
experimentación, comunicativas, de inclusión y de disfrute. El objetivo que persigue
es despertar la curiosidad de los visitantes y la crítica entre lo que ven y escuchan,
siempre desde el respeto. Además, favorecería diferentes lecturas de una misma
obra de arte.
Figura 123: Plano de la galería y división por colores.
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XI.3.6 Taller matérico
Este tipo de taller está enfocado para dar a conocer de forma visual y
práctica los diferentes materiales que intervienen en la creación contemporánea, de
ahí su nombre. Tras la visita a la exposición, en el taller se propondrá la
experimentación con estos materiales, donde el participante se sumergirá en el
proceso creativo. En estos talleres sería un acierto poder contar con la participación
del artista y conocer de primera mano su forma de “jugar” con los materiales.
XI.3.7 Preparación de las actividades
 La preparación  de todas las actividades sería realizada por el mediador, en
colaboración y supervisión con el director de la galería. Consideramos adecuada la
participación del creador. Tenemos la gran ventaja de trabajar con artistas
coetáneos, la posibilidad de enriquecer las propuestas con su intencionalidad a la
hora de  llevar a cabo un proyecto artístico, de conocer y descubrir cuál es el sentido
y significado de cada obra sin necesidad de recurrir a terceras personas, como
críticos y comisarios.
Vemos como los dos enfoques que señalamos al comienzo de este capítulo
a la hora de enfrentarnos a la obra (conceptual/procesual y experimental/relación
personal con las obras) se dan en dos tipos de intervención referidos (más invasivo,
menos invasivo).
A su vez, observamos como las diferentes actividades propuestas utilizan
estrategias de aprendizaje y persiguen objetivos similares. En cada actividad
propuesta hemos señalado varias de estas estrategias y objetivos. Ahora
acompañamos el listado total de lo que pretenden ofrecer y obtener.
Recordemos:
• Estratégias de aprendizaje:
         -   Lúdicas
      -   De autonomía.
      -   De reflexión.
      -   De sorpresa.
      -   De disfrute.
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      -   De regreso a la infancia.
      -   De aprendizaje significativo.
      -   Imaginativas.
      -   Colaborativas.
      -   Procesuales.
      -   De respeto.
      -   Interrogativas.
      -   Comunicativas.
      -   De autoexploración.
      -   De inclusión.
      -   De experimentación.
• Objetivos:
      -   Configurar un entorno de encuentro acogedor, distendido y participativo.
      -   Divertir.
      -   Crear espacios de posibilidad.
      -   Desarrollar la autonomía de acción y reflexión.
      -   Despertar la curiosidad.
      -   Desmontar ideas preconcebidas sobre el arte de nuestro tiempo.
      -   Desarrollar la mirada y el pensamiento crítico.
      -   Respetar.
      -   Observar diferencias en el arte y los artistas
      -   Empatizar.
      -   Utilizar lenguajes alternativos al habitual (palabra).
      -   Desarrollar el pensamiento creativo.
      -   Fomentar la curiosidad.
     -    Enseñar las posibilidades del objeto artístico.
     -    Educar la mirada.
      -   Eliminar prejuicios frente a lo diferente, extraño, novedoso.
      -   Perder el miedo a lo desconocido.
      -   Posibilitar la implicación emocional.
      -   Aprender significativamente.
      -  Establecer prácticas colaborativas (generar vínculos entre personas)
      -   Descubrir los diferentes lenguajes  del arte.
      -   Experimentar.
      -   Fomentar la actividad plástica.
      -   Trabajar en grupo.
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      -   Despertar el gusto por el arte contemporáneo.
      -   Tejer relaciones sociales.
      -   Disfrutar con el arte de nuestro tiempo.
Una vez diseñadas todas las actividades y recordadas las estrategias de
aprendizaje y los objetivos que persiguen, procedemos a crear ejemplos de
proyectos de actuación didácticos, informativos, con las actividades más invasivas
(figura 124 y 125).
Figura 124: Programa/Proyecto informativo de actividad.
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Figura 125: Trípico con programación. Reverso y anverso.

Capítulo XI. Conclusiones al cuerpo empírico-práctico
351
CAPÍTULO XII. CONCLUSIONES AL CUERPO EMPÍRICO-
PRÁCTICO
El cuerpo empírico-práctico ha intentado ampliar la práctica educativa en
espacios de arte no formales, partiendo de los modelos que nos proporciona la
educación museal. Y lo ha hecho a través del diseño de un proyecto de actuación
adaptable a todo tipo de público para que el arte de nuestro tiempo pueda ser
disfrutado, entendido y respetado por todos.
La galería debe ser un espacio que abra el diálogo generando preguntas,
respuestas y nuevas interpretaciones, y permita que el visitante se convierta en
participante activo. Como hemos aclarado, esta propuesta no pretende masificar el
espacio de la galería sino convertir los espacios expositivos galerísticos en lugares
comunes, teniendo en cuenta el contexto, las limitaciones espaciales  etc.,
permitiendo que las estrategias de disfrute, aprendizaje significativo,
experimentación, inclusión, autorreflexión, autonomía de acción y pensamiento,  etc.,
se desarrollen.
Las propuestas prácticas se desarrollan desde dos enfoques:
conceptual/procesual y experiencia/relación personal. Y a su vez pueden hacerse
desde dos opciones, una más invasiva y otra menos invasiva, lo que permitirá que el
visitante escoja la alternativa que le resulte más cómoda y la galería perciba el
cambio de manera gradual. Las propuestas y los materiales darán las claves para el
entendimiento de las exposiciones.
Consideramos que el diseño propuesto es un procedimiento adecuado para
conseguir llegar al objetivo principal de las actividades, entender y disfrutar del (con
el) arte contemporáneo. Creemos, además, que el modelo de didáctica galerística
permitirá al visitante/participante aprender a educar la mirada, eliminar prejuicios
frente al arte actual, despertar la curiosidad por el arte, desarrollar la creatividad, la
autonomía, la empatía, el pensamiento y la mirada crítica, facilitar claves para
entender y relacionar el arte contemporáneo con otras épocas, descubrir diferentes
lenguajes artísticos, favorecer la implicación emocional, fomentar la actividad
plástica, la experimentación, la inclusión,
Estas afirmaciones se ven reforzadas tras el estudio de galerías con
actividades que funcionan.
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La puesta en práctica de nuestro modelo de actuación galerístico, su
repercusión en el público y por tanto la comprobación de dichos objetivos, será
abordado tras la tesis doctoral como señalamos en la figura 4 al comienzo de esta
investigación.
                                                     CUERPO CONCLUSIVO
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                                                                                     ¿Puede una obra de arte cambiar nuestra mirada
                                                                                                sobre el mundo? ¿Podría una obra  afectar
                                                                                                               lisa y llanamente nuestra mirada?
                                                                                                                                      Wajcman (1998,38)
CAPÍTULO XIII.  CONCLUSIONES.
Al comienzo de nuestra investigación surgieron una serie de objetivos e
hipótesis y aunque se han ido contestando a lo largo de la misma, a continuación
pasamos a responder, a modo de resumen y extrayendo conclusiones, lo
desarrollado en estas páginas.
Recordamos la hipótesis que persigue esta tesis: existe la posibilidad de abrir
el espacio de la galería de arte contemporáneo nacional a la experiencia artística del
visitante, para favorecer un mayor acercamiento y entendimiento del arte a todos, a
través de actividades didácticas.
Tras el trabajo de búsqueda, comparación y estudio exhaustivo de galerías
de arte contemporáneo comprobamos que nuestra hipótesis se confirma. Esta
investigación ha demostrado que es posible que la galería reciba un nuevo público
gracias a la oferta didáctica y, por tanto, ha probado que el objetivo principal también
es posible: extrapolación de actividades didácticas a espacios no familiarizados con
ellas en galerías de arte contemporáneo. Dicho objetivo principal se confirma una
vez establecidos y comprobados los objetivos secundarios que pasamos a sintetizar.
Objetivos específicos:
1. Analizar la situación internacional en el ámbito de las acciones didácticas
en el sistema expositivo del arte.
A lo largo de nuestra investigación hemos comprobado como se han
extrapolado las acciones didácticas realizadas en el museo a otros espacios como
centros de arte. También observamos como esta forma de acercamiento se va
desarrollando en ferias y galerías, aunque a día de hoy no es extensible a todas
ellas.
2. Conocer programas referentes en educación museal, tanto nacionales
como internacionales.
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En el estudio de los nueve museos nacionales e internacionales
seleccionados comprobamos la importante labor educativa que realizan, de ahí que
los consideremos referentes en educación museal y punto de partida para la
educación que proponemos: educación galerística. Nos interesa de ellos las
diferentes metodologías que confluyen en cada propuesta.  De sus metodologías y
estrategias de enseñanza y aprendizaje señalamos las que todos ellos comparten:
− Lúdica y creativa.
− Comunicativa.
− Experimental.
− Crítica.
− Participativa.
− Dinámica.
− Transmisora.
− Inclusiva.
3.  Conocer ejemplos significativos y representativos de acciones didácticas
en galerías para localizar los referentes internacionales.
Hemos comprobado como la didáctica galerística empieza a ser valorada
como una opción en determinadas galerías internacionales, concretamente de Gran
Bretaña y Alemania (países objeto de estudio en nuestra tesis). Recordamos que de
las 33 galerías de Gran Bretaña con acciones didácticas consideramos adecuadas
para nuestra investigación 18 galerías. En cuanto al estudio de galerías Alemanas,
el número baja considerablemente encontrando sólo tres galerías con actividades en
su programación. Y aunque, el número de galerías preocupadas por acercar el arte
a todos a través de actividades es reducido, las consideramos de gran importancia
por el papel que están ejerciendo y por empezar a sentar las bases del germen que,
en el futuro, creemos, será objetivo común en gran número de galerías de arte
contemporáneo.
4. Analizar dichos programas para establecer criterios de aplicación en las
galerías.
Tras estudiar los programas objeto de análisis observamos que la muestra-
exposición de obras es compatible con la realización de talleres u otras acciones que
faciliten y proporcionen herramientas para formar tanto a nivel técnico, artístico,
como a nivel social y personal. Para que la aplicación de nuestra propuesta sea
viable y eficaz, hemos establecido los siguientes criterios:
1. Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje.
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Consideramos importante que la galería, en este punto, amplíe su
función comunicativa a través de una serie de estrategias de
aprendizaje (inclusiva, experimental, de autonomía, de respeto, de
aprendizaje significativo, etc.).
2.Tipo de programación.
Programaciones que permitan y fomenten el aprendizaje distendido y 
significativo.
3.Públicos a los que se dirige.
Al abrir el espacio de la galería estamos favoreciendo la participación
de un nuevo público, un espectador que no es asiduo ni está
familiarizado con el espacio. Por lo tanto, nuestra propuesta va 
dirigida a público general sin conocimientos artísticos pero con
inquietudes artísticas.
4.Materiales de trabajo.
Cada actividad requiere unos materiales de trabajo, partimos de
fichas, guías y materiales plásticos. Materiales que permitan
acercarse a la exposición de manera significativa. Y persigue
estrategias de disfrute, de aprendizaje significativo, de inclusión, de
autorreflexión y autonomía de acción y pensamiento.
5.Gestión del tiempo y el espacio.
           La división de las actividades en opción menos invasiva y más
invasiva hacer referencia a este punto. Se ofrecen diferentes formas
de acceder al espacio y a las obras tendiendo siempre en cuenta que
las galerías son reducidas. En cuanto al tiempo valoramos la
posibilidad de fijar determinados días para las actividades de la opción
más invasiva, ya que como recordamos necesita del espacio físico de
la galería para su realización.
5. Conocer la opinión de galeristas a nuestra propuesta.
En cuanto a la opinión de los directores, concretamente la valoración de seis
galeristas nacionales, comprobamos como nuestra propuesta es valorada
positivamente por considerar muy importante acercar el arte actual a través de estos
espacios, añadiendo que la función educativa no es asunto exclusivo de la escuela o
los museos. Por ello vemos que nuestra propuesta, antes o después, será una
realidad.
6. Diseñar posibles modelos de actuación.
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Tras el estudio de actividades en museos, diseñamos un modelo de
actuación aplicable en cualquier galería. Este modelo pretende establecer políticas
de acercamientos teniendo en cuenta el contexto, el espacio y el público.
Para este diseño hemos seguido, una vez más, con los criterios que se
repiten a lo largo de la investigación.
1. Principios pedagógicos. Estrategias de enseñanza y aprendizaje.
2. Tipo de programación.
3. Públicos a los que se dirige.
4. Materiales de trabajo.
5. Gestión del tiempo y el espacio.
En cuanto al público que realiza estás actividades tanto en los museos como
en las galerías estudiadas, consideramos que se beneficia positivamente de ellas. Si
dichas actividades no fueran positivas o estimulantes, sin duda, serían eliminadas de
las programaciones de ambos espacios. Por otro lado, esta investigación se ha
centrado en saber si la galería, con sus cualidades y capacidades que la diferencian
de un museo, podría asumir una educación galerística, más allá de conocer cómo
afectan esas actividades al público, duda que pretendemos resolver en
investigaciones futuras.
Así mismo, con toda esta investigación, y especialmente tras el estudio de
galerías internacionales, hemos podido comprobar que tres de las cuatro
afirmaciones que generó la hipótesis son ciertas:
1. Es posible que las galerías de arte contemporáneo realicen actividades
como las que ya realiza el museo. Esto lo demuestran las galerías que ya
trabajan en esta dirección.
2. Es posible una educación galerística. Sin duda las galerías con actividades
didácticas ya se acercan a esta educación.
3. Será beneficioso facilitar la experiencia estética del público. Si es
beneficioso hacerlo en el museo también será positivo este acercamiento
estético en la galería.
En cuanto a la cuarta afirmación:
4. Existen metodologías específicas en galerías: comprobamos que no es
así. Las galerías seleccionadas no disponen de una metodología específica,
ni de un apartado en sus páginas web dónde expliquen cual es su
metodología de trabajo.
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Tras esto podemos decir que nuestro trabajo ha profundizado en la idea de
abrir horizontes a un nuevo público dentro del arte contemporáneo, fomentando la
comunicación y la creatividad, la integración de públicos, estableciendo políticas de
acercamiento a la galería, desarrollando un modelo didáctico galerístico formado por
acciones creativas teniendo en cuenta el contexto, sus limitaciones espaciales y
todos los aspectos que la diferencian de un museo o centro de arte, a partir de
metodologías principalmente lúdicas y significativas.
XIII. 1 APORTACIONES
Esta investigación nos ha permitdo tener una percepción global del sistema
del arte y de la importancia que los espacios que lo conforman le dedican a la parte
educativa. En estas páginas hemos querido reforzar que el trabajo de los museos,
en cuanto a educación, nos permite con su trayectoria, abrir nuevos campos de
acción. Hemos estudiado el espacio y hemos puesto el germen para una nueva
educación, escasa como hemos comprobado en nuestro país, la educación
galerística.
A continuación pasamos a definir las posibilidades de la educación galerística
frente a la educación museal desde cuatro puntos diferentes:
1. Debilidades:
- La galería dispone de menos recursos que el museo, tanto organizativos,
como de personal, didácticos, presupuestarios, etc.
- La falta de profesionalización en educación artística por ser un tema
novedoso en el sector.
- La accesibilidad. Son espacios privados con reducido acceso por parte
del público poco formado en temas artísticos.
2. Fortalezas:
- La galería trabaja directamente con los artistas algo beneficioso a la
hora de plantear las actividades.
- Los artistas pueden colaborar en las actividades, algo positivo ya que
los participantes podrán conocer las motivaciones y significado de las
obras de la mano de sus creadores
-    La educación es más relajada y distendida.
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- Los participantes pueden disponer de una atención más
personalizada. Al tratarse de espacios más reducidos los grupos de
participantes también serán de menor tamaño que en los museos.
- El espacio reducido permite familiarizarse antes con el entorno.
- Hay menos distracciones que en el museo (otros grupos, otros
visitantes etc.).
3. Oportunidades:
- Los museos han trazado un camino que podemos tomar como modelo
de referencia.
- La galería puede ampliar su función comunicadora a otras (de
disfrute, de aprendizaje significativo, de autorreflexión, de autonomía
de pensamiento y acción, etc.) a través de diferentes estrategias de
aprendizaje.
- La galería puede contar con los artistas para las actividades.
- Las galerías son gratuitas.
- El aprendizaje será desde el aprendizaje distendido y significativo y
principalmente a través de la diversión y la experimentación.
- Los grupos serán reducidos lo que permitirá un mayor
aprovechamiento de la actividad.
- Los galeristas pueden implicarse en el diseño y desarrollo de cada
actividad, aportando sus conocimientos y puntos de vista sobre el arte
actual.
- Nuevos públicos.
- El nuevo público podrá conocer como funciona la galería y qué lo
diferencia del museo.
- Saber como viven, sienten y qué opinan de la actividades los nuevos
participantes.
4. Desafios:
- Un espacio por descubrir, con sus ventajas y desventajas.
- Un nuevo sector de público.
- Transmitir nuestra pasión por el arte a un nuevo público.
- Una nueva educación que apenas se ha desarrollado en nuestro país.
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XIII. 2 INVESTIGACIONES FUTURAS
Una vez realizado el estudio sobre la posibilidad y necesidad de abrir la
galería de arte a nuevas metodologías de aprendizaje y entendimiento, sentimos la
necesidad de continuar en este proceso de investigación. El trabajo aquí expuesto
ha resuelto dudas pero ha facilitado la aparición de nuevos interrogantes,
relacionados con la puesta en práctica de los proyectos de actuación en la galería:
¿es rentable?, ¿se cumplen los objetivos y pretensiones de acercamiento?, ¿cómo
afectan estás actividades al público?, ¿cómo las recibe?, etc., y con ellos deseos de
resolverlos.
Por lo tanto, tras la tesis doctoral, nuestra intención es llevar a cabo la
propuesta en los espacios estudiados. Ampliar la participación, más allá de facilitar
el acceso. Acercar a las galerías la posibilidad de ofrecer actividades y valorar la
percepción que los participantes tienen de estas actividades.
Los objetivos de la educación artística en la galería que perseguiremos con la
puesta en práctica de nuestro proyecto son los siguientes:
1. Aprender a mirar objetos artísticos. Educar la mirada.
2. Eliminar prejuicios frente a lo diferente, extraño, novedoso.
3. Perder el miedo a lo desconocido.
4. Desarrollar la empatía.
5. Favorecer la implicación emocional.
6. Desarrollar la creatividad.
7. Desarrollar la autonomía.
8. Desarrollar el pensamiento y la mirada crítica.
9. Aprender significativamente.
10. Disfrutar con el arte de nuestro tiempo.
11. Descubrir los diferentes lenguajes del arte.
12. Facilitar claves para entender y relacionar el arte actual con otros
movimientos artísticos.
13. Lograr una experimentación de procedimientos.
14. Fomentar la actividad plástica.
15. Fomentar la inclusión.
16. Trabajar en grupo.
17. Despertar la curiosidad por el arte contemporáneo.
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Todos estos objetivos se intentarán conseguir a través del desarrollo de
actividades  semejantes a las que propusimos en el diseño de materiales.
Tras ello, realizaremos un nuevo estudio sobre los resultados obtenidos,
tanto a nivel de acogida por parte de la galería, como de aceptación, beneficios y
repercusión en el público participante.
En definitiva, que las galerías sean espacios de posibilidad donde sucede.
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